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Zum Organum des Codex Calixtinus 
VON WALTHER KRÜGER, BAD SCHWARTAU 

In seinem Aufsatz Interpretationsfragen mittelalterliclier Musik (AfMw XIV, 
1957, S. 230ff.) hat Ewald Jamm ers auf die Alternative hingewiesen, vor die sich 
die Forschung gegenüber der Aufgabe, die Mehrstimmigkeit der St. Martial-Epoche 
aus der originalen Notation zu übertragen, gestellt sieht. Diese Alternative ist 
durch die Entscheidung gegeben, sich entweder mit einer diastematischen Über-
tragung der Stimmen zu begnügen und damit der Forderung der wissenschaftlich 
strengen Quellenedition gerecht zu werden, oder aber darüber hinaus eine 
rhythmische Deutung der Stimmen zu unternehmen. Beide Wege schließen Vor- und 
Nadltei le in sich ein. Der erste hat den Vorteil der philologisch einwandfreien 
,, Objektivität", zugleich aber den Nachteil, die Werke in einer Form vorzulegen, 
die nicht der faktischen authentischen Gestalt entspricht. Der zweite Weg anderer-
seits schließt den Vorteil in sich, der authentischen Gestalt mit einem mehr oder 
weniger großen Wahrscheinlichkeitsgrad zu entsprechen. Aber zugleich birgt dieser 
Weg den Nachteil in sich, Objektives mit Subjektivem insofern zu vermischen, als 
eben die rhythmische Formgebung nicht mehr als eine „Interpretation" sein kann. 
Es ist Jammers zu danken, daß er für Einschl agung des zweiten Weges eine Lanze 
gebrochen hat, indem er schreibt (S. 251) : ,,Au f der anderen Seite: wollen wir im 
Ernste eine Musikgescliidtte 0l111e Musik betreiben, indem wir dann l-rier wenigstens 
etwas ,Siclieres' aussagen? Die Neigung l-ri erzu bestel-rt siclierlicli bei mancliem For-
sclier; der Wunscli, sicli niclit zu befledun mit niclit restlos beweisbaren, mit 
irgendwie docli subjelaiven, suspekten Interpretationen liegt zu nal-re . . . " Zugleich 
betont er die Notwendigkeit einer vielfältigen Wiederholung solcher Interpretations-
versuche (S. 250): ,, Nur durcli immer neue Interpretationsversuclie kommen wir der 
Wal-rrl-r eit, der idealen Interpretation, näl-rer." 

Hier ist beabsichtigt, einen Beitrag zur Lösung dieser Aufgabe durch rhythmische 
Interpretation zweier Organa aus dem Codex Calixtinus der Wallfahrtskirche San-
tiago de Compostela in Nordwestspanien zu liefern und außerdem eine über die 
Zweistimmigkeit hinausgehende Mehrstimmigkeit nachzuweisen. 

Die überwiegende Mehrzahl der Organa des Codex Calixtinus 1 weist als gemein-
sames Stilmerkmal ein mehr oder weniger großes zahlenmäßiges Übergewicht der 
Töne der Oberstimme (Organalis) zur Grundstimme (Principalis) auf. Hier sei zu-
nächst ein Beispiel ausgewählt, in dem diese Tonzahldiskrepanz besonders groß ist: 

l Wichtigste Spezialliteratur: 
Guido Maria Dreves, AHalecta HymHica tttedlt aevi, XVII, Hy,HHOdia hiberica. Liturgisd1e RehHo(ficieu, 
Carntiua Compostellana, Leipzig 1894 . 
Friedrich Ludwi g, Die ,neHrsti»uHlge Musik der ältesten Epodu Im Dienste der Liturgie . In: Kirchcnmusikalisdws 
Jahrbuch XIX, 190S. Peter Wagner, Die Gesange der Jakobusliturgie zu SaHtlago de Compos tela aus dem 
sogentm11te11 Codex Calixth1us, Freiburg (Sdiweiz) 1931 . Liber sa11ct l Jacobi. Codex Calixth1us. 3 Bände, 
Santiago de Compostel a 1944 . Musikalischer Teil : Dom Gcrman Prado (Band II und III ). Armand Machabey, 
Notatious ttiusicales non modales des Xlle e Xllle sitcles (3. version), Paris 1957-1959, S. 35 ff. Hi gino 
Anglts, Die Mehrstimmigkeit des Calixtinus vou Compostela und seine Rhythmik. In: Festschrift Heinrich 
Besseler, Leipzig 1961, S. 91 ff. Bruno Stäblein, Modale Rf1yrhmeu hH Sahtt-Martial-Repertoirel In: Festsduift 
Friedrich Blume, Kassel usw. 1963, S. HO ff. Leo Treitl er, Tl,e Polyphony o/ St. Martial. ln : Journal of the 
American Musicological Society 1964 , S. 29 ff. 
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der Benedicamus-Tropus „ Vox nostra resonet" , für den der Codexschreiber einen 
Magister Johannes Legalis in Anspruch nimmt. 

Wie das Faksimile 2 erkennen läßt, durchziehen das Doppelnotenliniensystem drei 
Gliederungsstriche im gleichen Stärkegrad, außerdem aber noch nahe hinter dem 
dritten Gliederungsstrich ein weiterer, kräftigerer. Ob dieser kräftigere Gliederungs-
strich vom Schreiber irrtümlich gezogen und nachträglich durch den schwächeren 
Strich links daneben ersetzt worden ist, ohne den kräftigeren Strich durch Rasur zu 
löschen, kann nur vermutungsweise angenommen werden. Der schwächere Strich 
steht jedenfalls, vom Text her gesehen, an der sinngemäßeren Stelle (vor der Silbe 
.to"). Deshalb habe ich diesen und nicht den kräftigeren in der Übertragung be-
rücksichtigt. 

Es gilt zunächst, die diastematisch einwandfrei zu entziffernden Neumen in mo-
derne Noten zu übertragen, ohne auf das Problem der Rhythmik einzugehen. 
Eine andere Frage erfordert dagegen schon jetzt ihre Beantwortung: die Frage nach 
der richtigen Zuordnung der Töne der Organalis zu denen der Principalis. Unbe-
dingt nötig scheint mir zu sein, daß diese Zuordnung streng nach dem handschrift-
lichen Befund zu erfolgen hat. Grundsatz ist demnach: Neumen, die übereinander-
stehen, sind im Sinne des Zusammenklangs zu verstehen, einerlei um welches 
Intervall es sich handelt. So steht z. B. senkrecht über dem letzten Ton g der 
Principalis der Ton e der Organa\is, und es folgen dann noch insgesamt elf Töne. 
Die bisher vorliegenden Übertragungen 3 weichen von diesem Grundsatz hier und 
an anderen Stellen ab und setzen zum letzten Ton der Prinzipalis g auch den 
letzten Ton der Organalis g, so daß die 14 Töne auf das f der Principalis entfallen. 

Es handelt sich faktisch um ein figuriertes Ausklingen der Organalis über dem 
Schlußton der Principalis, wie es der Autor des Speculum Musicae (Coussemaker, 
Scriptor. 11, S. 385) beschreibt: ,, .. . ut in floraturis in penultimis, ubi sopra vocem 
unam tenoris in discantu multe sonantur voces". 

Diese Frage der richtigen Zuordnung der Töne ist von so grundlegender Be-
deutung, daß ihre Erörterung über den vorliegenden Spezialfall hinaus dringlich 
erscheint. Ein Abweichen vom handschriftlichen Befund könnte nur dann als be-
rechtigt angesehen werden, wenn eine Nachlässigkeit des Schreibers anzunehmen ist. 
Tatsächlich ist in der Forschung dieser Gedanke einer nicht „exakten" Zuordnung 
der Töne von Principalis und Organalis im Organum der St. Martial-Epoche ge-
äußert worden, so z. B. von Heinrich Husmann 4 speziell hinsichtlich der St. Martial-
Handschriften. Obgleich er das Manuskript der Organa des Codex Calixtinus in 
dieser Hinsicht als „se/.ir viel zuverlässiger" bezeichnet, weicht er doch in seiner 
Übertragung des Kyrie Cunctipotens genitor außerordentlich weit vom handschrift-
lichen Befund ab: Von den 66 Tönen der Principalis sind 31 einem vom handschrift-
lichen Befund abweichenden Ton der Organalis zugeordnet. In anderem Zusam-
menhang 5 motiviert Husmann derartige Abweichungen mit der Tendenz der Er-
zielung „ besserer Zusammenklänge", wobei er unter „ besser" ,, konsonanter" ver-

2 Fol. 187v. Vgl. Prado, a . a. 0 . Bd. II, S. XXXII. 
3 Bei P. Wagner, a. a. 0 . S. 116; Prado, a. a. 0 . II , S. 73; außerdem bei Heinrich Besseler, Musik des 
Mittelalters u»d der Renaissance, Potsdam 1931, S. 96. 
4 Die mittclalterlid,e Mehrstimmigkeit. In: Das Musikwerk, Beispielsammlung zur Musikgeschidite, S. 6 f. 
5 In MGG, Artikel Ca11tus firn11,s, Sp. 1ss. 
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steht. So stellt er z. B. vierzehnmal den Oktavklang her, und zwar siebenmal an 
Stelle der Sexte, dreimal an Stelle der Septime, zweimal statt der Quinte und einmal 
statt der Quarte. Das Tonzuordnungsverfahren erfolgt bei Husmann nun so, daß 
in der Organalis ein „ besserer" Zusammenklang zum jeweiligen Ton der Principalis 
gesucht wird, wobei dieses Vor- bzw. Rückverlegen bis zu sechs Tönen Differenz 
beträgt. Durch diese mit Textierung der (faktisch instrumentalen) Organalis ver-
bundenen Manipulation ergibt sich ein ungleichzeitiger T extsilbenvortrag, so daß 
die Komposition einen quasi motettischen Charakter erhält. Mit Recht fordert 
Machabey (a. a. 0. S. 51) gleiche Zeitwerte für alle cantus firmus-Töne dieses 
Organum. Übrigens deuten die zusätzliche Quinte über dem 1. cantus firmus-Ton 
sowie die Oktave über dem 1. Ton des Abschnitts „Amborum sacrum" auf Doppel-
griffe (falls nicht Mixturen), jedenfalls auf Instrumentalpraxis auch der Principalis 
hin. Über diesem an die zahlenmäßig streng gemessene Folge der Säulenordnung 
eines romanischen Doms der gleichen Zeit gemahnenden Fundament erhebt sich 
die Organalis, deren Töne sich subdividierend den cantus firmus-Tönen unter-
ordnen. 

Wer dem Codexschreiber den Vorwurf der unexakten, nachlässigen Schreibweise 
machen will, muß diese „ Unexaktheit" beweisen. Aber der Konsonanz- bzw. Dis-
sonanzgrad, der sich nach dem handschriftlichen Befund ergibt, ist jedenfalls kein 
Beweis! Eine etwaige Berufung auf die Konsonanzverhältnisse in der Mehrstim-
migkeit der Notre-Dame-Epoche wäre nicht stichhaltig, denn es geht nicht an, die 
satztechnischen Eigentümlichkeiten einer annähernd drei Generationen jüngeren 
Kunst vergleichsweise heranzuziehen. 

Auf das Vorkommen dissonanter Zusammenklänge in den Organa der St. Martial-
Handschrift Paris NB lat. 1139 weist Leo Treitler, Ttte Polyplionie of St. Martial, 
a. a. 0. S. 39, hin: ,,MS 1139 has parts frcquently rubbing up against one another 
and clashing in seconds and sevenths ... " 

Während es bei der Erörterung all dieser Fragen darum geht, wie das Original 
zu übertragen ist, hat Thrasybulos Georgiades (Musik und Sclirift, München 1962) 
der Methode der Übertragung überhaupt das Recht abgesprochen. Er schreibt 
(S. 22 f.): .. Was wurde an der Komposition des Mittelalters vor allem anderen zu-
reclitgelegt, mißverstanden? Die musikalisclie Sclirift . Die originale Notierung wurde 
in moderne ,übertragen', wie man sagt. Aber eine musikalisclie Sclirift wird dadurcli 
gefälsclit. Man kann sie ebensowenig in eine andere übersetzen, wie eine Bergroute 
in einen Segelboot-Reiseplan." 

Es ist hier nicht der Ort, zu diesem harten Wort „Fälschung", mit dem das 
Verdammungsurteil über die Übertragungsbemühungen mehrerer Forschergenera-
tionen gefällt wird, ausführlich kritisch Stellung zu nehmen. Nur dies: wenn 
dieses Wort als berechtigt gelten soll, müßten in jeder Publikation über mittel-
alterliche Musik die Notenbeispiele in Faksimile-Reproduktion wiedergegeben wer-
den. In praxi stößt aber schon pecuniae causa dieses Verfahren auf unüberwindliche 
Schwierigkeiten. Wie steht es ferner mit der Korrektur der angeblichen oder wirk-
lichen „Nachlässigkeiten" bzw. Irrtümer des Originals? Schon sie machen doch 
eine korrigierte „ Übertragung" notwendig! Im übrigen: ist nicht die Notations-
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übertragung in Analogie zur Übersetzung eines Originaltextes in eine andere 
Sprache zu setzen? Bei allen Nachteilen, die jede Übersetzung mit sich bringt: wer 
unternimmt es, sie deswegen als „Fälschung" zu bezeichnen? 

Georgiades wendet sich ferner gegen die Fiktion einer „authentischen" Wieder-
gabe. Um nur vom Codex Calixtinus zu sprechen (der ja im übrigen kein Original, 
sondern eine Kopie ist): gewiß läßt die nicht rhythmische Notationsform erkennen, 
daß die Rhythmisierung (speziell der Organalis) ,,ad placitum", also improvisato-
risch-variabel erfolgte. Aber es bleibt doch Hir den Forscher die Aufgabe, sich um 
die Rekonstruktion dieser variabel gehandhabten ursprünglichen (also authen-
tischen) Aufführungspraxis zu bemühen! 

Wie steht es nun mit dem authentischen Rhythmus der Principalis? Daß die 
Principalis des „ Vox nostra resonet" eine rhythmische Gestalthaftigkeit verlangt, 
ergibt sich einerseits aus der rhythmischen Versform des Textes, zum anderen 
aus der liturgischen Funktion des in Strophenliedform komponierten Werkes als 
Conductus im ursprünglichen Sinn von „Geleitmusik" zu einem Bewegungsvorgang. 
Von hier aus erweist sich, daß die drei Gliederungsstriche neben ihrer textgliedern-
den Bedeutung die musikalische Bedeutung von Taktstrichen haben. 

Prado 6 hat festgestellt, daß Grundstimmen von Conductus des Codex ihren 
Ursprung in Tanzweisen aus Toledo und Sevilla haben. Speziell für die Grund-
stimme des Conductus „Ad superni regis" (fol. 186r) weist er die Abhängigkeit 
von einem galicischen Tanz für Dudelsack nach. Zugleich betont er die rhythmische 
Gestalthaftigkeit der Conductus und nennt als Paradigma „ Vox nostra resonet" 7 , 

wenn auch diese Gestalthaftigkeit durch die Organalis etwas „belastet" werde: ,.En 
verdad, es impossible comprettder como ciertas danzas y conducti hayan podido 
tener un ritmo que no fuese estrictamente metrico. Muy rigurosamente medida es 1a 
rica melodia de/ folio 187, Vox nostra resonet, aunque un poco lastrada por su 
discanto recargado." 

Mit diesem Schlußnebensatz Prados wird der Blick von der Grundstimme auf die 
Organalis gelenkt. Prado gebraucht den bildlichen Vergleich einer „Last", die der 
Grundstimme durch die Organalis aufgebürdet wird, genauer gesagt der Rhythmik 
der Prinzipalis . Auf die seit Peter Wagners Vorgang von verschiedenen Forschern ausge-
sprochene Ansicht, daß die Rhythmik der Prinzipalis - um im Bilde Prados zu 
bleiben - unter dieser Last „zusammenbricht" und daß auf diese Weise das 
,,Haltetonorganum" entsteht, kann hier nicht nochmals eingegangen werden 8 • 

Aber schon die Tatsache, daß eine solche Zerstörung der originären Rhythmik der 
Principalis durch die Organalis zugleich auch die Funktion der Komposition, näm-

6 A. a. 0., Band II . S. LIX. 
1 A. a. 0., Band II, S. L. 
8 Vgl. meine bisherigen einschlägigen Arbeiten: ]ubilemus, exultemus 1 Aufführungspraktisd1e Fragen zu 
einem weihnad,tlidfen OrganuHf. In: Musica VI/1952, S. -493 . Singstil und InstruJHentalstfl i>1 der Mehr• 
stimmlgkeit der St. Martialepodfe. In : Kongreßbericht Bamberg 1953, S. 24011. Zur Frage der Rhythmik des 
St. Martlal-Conductus .JubileHtus•. In: Die Musikforschung IX, 1956, S. lH ff. Wort und ToH in deH Notre-
DaHte-Orga11a. In: Kongreßberidit Hamburg 1956, S. 135 lf. Auf/iihrungspraktisd.e Fragrn mittelalterlidier 
Mehrstimmigkeit. In: Die Musikforschung IX, 1956, S. 419 ff., X, 1957, S. 219 ff., S. 397 ff ., S. 497 ff ., XI. 
1958, S. 177 ff. Die autl1cntisdie KltrngforHf des primitiven Organum (Musikwissenschaftlidte Arbeiten Nr. 13) 
Kassel und Basel 1958. Zur Wiederkehr des Orga11um. Alteste «Hd Jüngste MehrstlHoHigkelt . In: Musica IX , 
1955, s. 6 ff. 
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lieh ihren Charakter als „Geleitmusik" zerstören würde, erweist die Unmöglich-
keit dieser These 9 • 

Aus diesem Sachverhalt ergibt sich, daß der Tonreichtum der Organalis sich der 
Principalis durch mehr oder weniger weitgehende Notenunterteilung anzupassen 
hat. Das Ergebnis ist folgende rhythmische Interpretation des Werkes: 

i : ~-: : . : : : . r:::m; m::~1::::::1 
8 1. Vox no-stra re-so - net Ja -eo -bi ln-to - net 

2. Cle rus cum or-ga - no Et plebs cum tym-pa - no 
3. Car ml - ne de-bi - to Psal-lat pa - ra-cli - to 
4.Hoc om - nes ter-ml - no Lau-des in can-ti - co 

,., .. .. /3' - ~ 10 .. 

~! -
.J ' 
8 'Lau-des cre a to r 1. 

Can-tet red em pto ri 
ld est so la to ri 
Di - ca - mus do ml no 

Da nicht nur die Rhythmik, sondern auch das ongmare Tempo der Principalis 
erhalten bleibt, ergibt sich für die Organalis eine ziemlich schnelle Bewegung, die 
nicht vokale, sondern instrumentale Ausführung fordert. 

Es gilt nun, die Argumente anzuführen, die die organale Instrumentalpraxis nicht 
nur dieses Werkes, sondern auch anderer Organa des Codex Calixtinus stützen 
können. Zu denken gibt zunächst die zweite Strophe des „ Vox 11ostra reso11et" , die 
auf Existenz einer Instrumentalpraxis schließen läßt: .. Clerus cum orga110 et plebs 
cum tympano ca11tet redemptori." Für eine Instrumentalbestimmung vieler Organa-

9 Wie schon der Name sagt, i st di e Princi pali s Hauptstimme. Und di ese Hauptstimme hat vor der Organalis 
auch den ze itlich en Prim at. Auf die Herkunft von Conductusgrund stimmen aus Tanzmelodien wurde schon 
hingewiesen. Im übrigen finden s idt verschi edene Grundstimmen auch im e instimmigen musikali schen Teil des 
Codex , zu denen nachträg lich die Organalis hinzukom poniert wurde. Handelt es sich einerse its um interessante 
Ausnahmen von der Regel der Cantus• firmu slosigke it der Conductusgattung, so fo lgt and ererseits aus diesem 
Sachverhalt, daß sich die Organal is nach der Principalis zu ri ch ten hat und nicht umgekehrt . Ewald Jammers 
dagegen geht grund sätzlich von der Organali s aus und schreibt (An fän ge der abendläHdisdteu Musili , Straß-
burg 195'.5 , S. 23 , Anm . 20): ,.AusgaH gsort ist also die Or ga11 alst hm11c. Das ergi bt sld1 zum Tei l aus deH bis-
herige" ArbeiteH des Verfassers. Das ist aber audt bei dem mrlodisd1 en 0 bergew ldt t dieser Sti1HH1 e in deH 
ausgewahlteu Gesän gen dieses AbsdtHltt es ges tatt et , Das soll nldit besagen, daß Hidi t ein anderer Autor bei 
geJ1öriger U,nsicht vom Tenor und sci 11 eH Klangfolgen hätt e ,rn sgel,en köfrn eu . .. . ". Toleranz in all en Ehren : 
hier aber gibt es ke in „sowohl- al s auch " f 
10 Prado überträgt di e Neumen der Organalis vor dem abschli eßenden g: h-a-g-a, Bcsseler dagegen : 
h-a-a-g (Plica). 
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Oberstimmen des Codex sprechen ferner ungewöhnliche Tonhöhe, außerordent-
licher Ambitus und große lntervallsprünge (Septime, None und sogar Dezime). Über 
den speziellen Verwendungszweck der Organa des Codex schreibt Angles 11, daß 
diese „ während der liturgischen Feiern der internationalen Pilgergruppe11 zur Auf-
fülirung kommen sollten". In dieser Hinsicht ist interessant, daß der Chronist des 
Codex berichtet, die Pilger pflegten in der Kathedrale nach Nationalitäten Aufstel-
lung zu nehmen und unter Beteiligung von - aus der Heimat mitgebrachten -
Instrumenten andächtige Lieder zu singen 12• 

Als Beispiel eines Organum, in dem die Organalis eine im Verhältnis zur Princi-
palis nur geringfügig größere Tonzahl aufweist, sei der einem Magister Goslenus, 
episcopus Suessionis zugeschriebene Benedicamus-Tropus „ Gratulantes celebremus 
festum " ausgewählt (fol. 18 5•). 

Der Text gliedert sich in vier Strophen (mit zusätzlicher „Domino" -Clauda), die 
aus jeweils zwei Zehnsilbem bestehen. Die durch beide Notenliniensysteme laufen-
den Gliederungsstriche heben die formale Einheit jeweils eines Zehnsilbers hervor. 
Doch ist zu bemerken, daß der Gliederungsstrich zwischen der zweiten und dritten 
und vierten Strophe fehlt. 

Es folge gleich meine Interpretation 13 : 

~::;: :
0

: :11 :::: 1 :J JJ; 1: :ji:1 
• -- 7 ) 

81. Gra::iu- lan-tes ce - le - bre - mus fe - stum di -em lu - ce 

~lf:::~J IC iJ:, j!3: 1 :0 : 
8 di - v i - na ho - ne - stum.2.Haec est di - es Ja - CO • 

11 In seinem Aufsatz Musikalisdu Bezlelrnngen zwisd1en Deutschland und Spanien fn der Zeit vom 5. bis 
14 . Jahrh,rndert, AfMw XVI. 1959, S. 8. 
12 Vgl. Walter Muir WhitehiJI, EI Libro de Sa11t/ago, Band lll , S. XXXI der in Anm. 1 des vorliegenden Auf-
satzes zitierten Publikation des Codex Calixtinus. Im gleichen Band gibt G. Prado S. LIII fol genden interessan-
ten aufführun gspraktischen Hinwei s: ,. De m,rnern semejaute, el Codex incluye varias piezas poli/onicas proplas 
para processiones soleumes, acou,panadas de danzas y umslca htstrmttcntal". 
13 Bisherige Übertragungen: Dreves, a. a. 0„ Nr. XIV, S. 231 f. ; Hugo Riemann, HaHdbuch der Muslk-
gesd,ichte I. 1, Leipzig 1904, S. 150f. (rhythmisierte Fassung): Wagner, a. a. O„ S. 113: Prado, a. a. 0., 
Band II, S. 70: Ludwig, a. a. 0. Ferner gibt Ludwig in Adlers Handbuch der Muslkgeschid,te, Frankfurt a. M. 
1924, 1. Aufl .• S. 150 den Schluß ab Takt 22 in einer rhythmisierten Fassun g wi eder, die im wesentlichen mit 
meiner rhythmisdi en Interpretation übereinstimmt. H. Angles , Die Mehrstimmigkeit , . . , S. 96 f. B. Stäblein, 
a. a. 0 . S. 359 (Teiliibertragung mit modal interpretiertem Schluß). A. Machabey, a. a. 0. S. 18 und 41. 
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(10;..;...,) __ 

~I! :JiJ: 1 :::~:1:::J 1:: ::1.:IJ~ i @ "'-' "'-' i 

(25-) _______ __, 

8 - de - 1 is Do - - - - - mi - no. 
•) Bis zum Schluß durchgehaltener Bordun. 

14 Drcves und Ludwig übertra gen diesen Absch nitt der Organ ali s eine TNz zu hoch . 
15 Prado überträg t - wohl mit Rücksicht auf di e analoge Stell e T akt 22 - b ro t1111diou . Takt 22 ist das 
b ro tu11d11u1 aber extra vorgeschrieben. Takt 10 nicht I übri gens entsteht durch das b rotimdmH eine be-
fremdliche Q uerstandswirkung zur Organalis. 
16 Vgl. Anm . 14. 
17 Vgl. Anm. 15. 
18 Bei Drcvcs eine Terz zu hoch. 
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Wieder gilt es, die Erörterung von der Principalis aus zu beginnen. Die allen acht 
Zehnsilbern gemeinsame rhythmische Form besteht aus der Folge von 8 ( = 2 x 4) 
Kürzen und 2 Längen: 

Gratulantes celebremus (est;;m, 

eine Gliederung, der musikalisch drei 4/4-Takte entsprechen. 
Im Gegensatz zur Strophenliedform des „ Vox nostra resonet" liegt hier Durch-

komposition vor. Durch vielfältige melodische Entsprechungen erhalten jedoch 
die vier Strophen eine weitgehende melodische Vereinheitlichung. Jeder Takt der 
Melodie hat gleichsam die Funktion einer Zelle, eines Bausteines, der genau oder 
variiert wieder an anderer Stelle neu eingefügt werden kann. Bemerkenswert sind 
bei der Melodie ferner die klare Ausprägung der Durtonalität sowie die Teilschluß-
bildungen auf der Tonika und Dominante 19• 

Wie verhält sich nun die Organalis zu der so beschaffenen Principalis? Auffällig 
ist zunächst, daß im Unterschied zum „ Vox nostra resonet" die Organalis nicht im 
eigentlichen Sinne eine Oberstimme ist, sondern den gleichen Ambitus wie die 
Principalis aufweist. Es ergibt sich dadurch eine gleichsam heterophone Umspie-
lungstechnik mit mannigfaltigen Stimmkreuzungen. Auch die Organalis ist durch 
zahlreiche melodische Entsprechungen gekennzeichnet. 

Daß die Organalis instrumental zu verstehen ist, geht aus der Tatsache des 
Vorkommens von Doppelgriffen hervor. Vor der 1. Note des 1. Taktes weist das 
Manuskript ein als a zu lesendes punctum auf. das in meiner Übertragung unberück-
sichtigt geblieben ist. Ist es vom Schreiber irrtümlich gesetzt oder kommt ihm die 
Bedeutung einer Art „Vorschlag" zu? Die letztere Frage darf jedenfalls nicht von 
vornherein als absurd abgelehnt werden! 

Auch die Principalis enthält Doppelgriffe, eine Tatsache, die darauf schließen 
läßt, daß zur Singstimme ein Instrument hinzutrat. Alle zusätzlichen (in der Über-
tragung eingeklammerten) Noten sind in den Übertragungen anderer Forscher 
unberücksichtigt geblieben, wohl unter der Voraussetzung, daß es sich um rein 
vokale Zweistimmigkeit handele und die betreffenden Noten deshalb als irrtümlich 
gesetzt aufgefaßt werden müßten 20• Zur zusätzlichen Note g im 3. Takt: da im 
4 . Takt Schlüsselwechsel erfolgt und die 1. Note g ist, bliebe die Möglichkeit offen, 
daß das fragliche g im 3. Takt custos-Bedeutung hat. Im 4. Takt, 2. Viertel, fordert 
das Ms. Tonwiederholung. Diese wie auch die im weiteren Verlauf vorkommenden 
Tonwiederholungen werden nur für das mitspielende Instrument zu gelten haben. 
Beim 3. Viertel des 4. Taktes und beim 1. Viertel des 5'. Taktes bleibt die Frage 

19 Es mag sein. daß die Anwendung der Begriffe Tonika und Dominante auf diese Musik Widerspruch erregt . 
Vgl. E. Jammers, der in seinem Aufsatz 1Ht erpretatio11sfra geH ... , S. 24 8 in Bezug auf den St . Martial -Con-
ductus „Jubilemus" schreibt , diese Musik kenne „Hodt keine OrdHu11 g 11adt T o11ika uHd Domi11a11te" . Dem-
gegenüber sei auf die Bedeutun g des Begriffes . dominantische Tonalität" als übcrze itlidier Kategorie hinge-
wiesen, wie sie Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950, S. 21 6 , fo rmuli ert hat. 
20 Dagegen ist das Vorkommen derartiger zusätzlicher Noten in Oberstimmen zweistimmiger Organa in 
anderen Handschriften von A . Hughes und J. Handschin vermerkt worden, wenn sich Handschin auch bezü glich 
eines dreistimmigen Schlusses im Ms. Wolfenbüttel 1, Fase. 11 auf die Feststellun g beschränkt, dieser hand· 
scltriftlidie Befund sei .very curious". Vgl. dazu W. Krüger, Au/führimgspraktisd<e Fra gen , .. , Mf. XI. 1958, s. 182 f. 
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offen , ob die Notenwertunterteilung nur für das Instrument bestimmt war, während 
sich die Singstimme auf die Noten h bzw. a beschränkte. 

Besondere Beachtung verlangt das c, das vor der ersten Note g des 1. Taktes 
steht. Ich interpretiere dieses c als Bordun-Grundton, der bis zum Schluß auszu-
halten ist. Auch andere Organa des Codex weisen zusätzliche Neumen auf. die zum 
Teil als Doppelgriffe, zum Teil aber auch im Sinn des Bordun zu verstehen sind. 

Marius Schneider (Wurzeln und Anfänge der abendländischen Musik , Kongreß-
bericht New York 1961, S. 166) schreibt : .. Ein vo11 Anfang bis E11de eines Stückes 
durchklingender Bordun ist mir aus der mittelalterlichen Musik nicht bekannt, 
obgleich manche Benedicamus-Sätze ihren Grundton sehr weit ausdehnen." Ewald 
Jammers andererseits hat wiederholt auf die große Bedeutung der Bordunpraxis 
hingewiesen und in scheinbarer Ermangelung der Möglichkeit, diese Praxis aus den 
Quellen zu erschließen, einige von ihm konstruierte Beispiele gegeben 21 • Er fügt 
hinzu, daß diese Beispiele natürlich „ völlig hypothetisch" blieben. Es ist nun höchst 
bedeutsam, daß die Bordunpraxis sich eben doch aus den Quellen belegen läßt. Ich 
beabsichtige, diese Belege umfassend zum Gegenstand eines anderen Aufsatzes zu 
machen. Hier nur einige Hinweise zur Frage des Borduninstruments. 

1. Die Bordunpraxis ist u. a . als ein Spezifikum der für das Weihnachtsfest 
bestimmten Organa anzusprechen. Wie die bildnerischen Gestaltungen der Weih-
nachtsszenen häufig das Pastorale-Motiv der Dudelsack spielenden Hirten einbe-
ziehen, so hat der Dudelsack als Hirteninstrument kat exochen auch im weihnacht-
lichen Gottesdienst Eingang gefunden 22 • 

2. Daß das Weihnachtsgraduale „ Viderunt omnes" aus dem Ms. Paris NB lat 
3 549 Bordunpraxis fordert, läßt die - keinesfalls rein ornamental zu verstehende 
- Form der lnitiale erkennen: hier liegt sogar Quint-Doppelbordun vor 23 ! Übrigens 
läßt auch das Ms. des Weihnachts-Conductus „Jubilemus, exultemus" (Paris NB lat 
1139) die Forderung eines (Grundton-)Bordun (isoliert stehendes punctum vor 
Textbeginn) erkennen. In meiner Übertragung (Kongreßbericht Bamberg) habe ich 
diesen Sachverhalt noch nicht berücksichtigt. 

3. Das der cantus prius factus des „Ad superni regis " aus dem Codex Calixtinus 
auf einen galicischen Tanz für Dudelsack zurückzuführen ist, wurde bereits erwähnt. 

4 . Der Conductus „ Gratulantes" bezieht sich textlich auf das nach altspanischer 
Tradition am 30. Dezember - also noch in weihnachtlicher Zeit - gefeierte Haupt-
fest des hl. J acobus (allerdings zielte damals die Tendenz daraufhin, dieses alt-
spanische durch das römische Jacobusfest am 25. Juli zu ersetzen). 

21 Aufäuge der abeHdländisd-teH Musik, Straßburg 1955, S. 72; ferner Musik in ByzaffZ, im päpstlid1e11 Rom 
und iu1 Frankeureid1, Heide)berg 1962 , S. 194 f. Nadtdem Jammers bereits in früheren Publikationen die 
Instrumental praxis in der frühen Mehrs timmi gkeit anNkann t hat, geht er in seiner letz tgenann ten Veröffent-
lichung nodt weit darübt? r hinaus. Die entsprechenden Thesen habe ich in meinen in Anm. 8 zitierten Arbeiten 
aufgestellt. Hier erscheint es sachlich berechti gt und notwendig, auf die Tatsache hinzuweisen, daß keine 
meiner Publikationen in den einschlägigen MGG-Artikeln (Organum. Leo ,1 in, Perotinus, Notre-DmHe-Epodte , 
St. Martial usw .) erwähnt wird, obgleich diese Enzyklopädie dodt die Aufgabe umfassender Informati on hat . 
Daß das „Meli smendogma" unhaltbar ist, hat jedenfalls nun auch Jammers in seinen hochbcdcutsamen Aus-
führungen erwiesen 1 
22 Vgl. Edward Buhle, Die "msikali sdfe11 fostrmne11te in den Miniaturen des /rüheu Mittelalters , Leipzig 
1903, s. 50. 
23 Vgl. Willi Apd. Die Notatloa der polypl1011e11 Musik. Leipzig 1962, S. 228 (Faksimile) . 
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5. Als ein stummer Zeuge für die Verwendung des Dudelsacks im weihnacht-
lichen Gottesdienst darf der dieses Instrument spielende Engel an einem Kapitell 
im Kreuzgang der Abteikirche Ripoll (Katalonien) aus dem 12. Jahrhundert ange-
sehen werden 24 • 

6. Der etwaige Einwand, daß der Dudelsack des 12. Jahrhunderts noch keine 
gesonderte Bordunpfeife hatte, wäre nicht stichhaltig. Vielmehr stellt sich der 
Dudelsack dieser Frühzeit als reines Borduninstrument mit nur 3 bis 4 Grifflöchern 
dar. 

Während Peter Wagner ein denkbar scharfes negatives Werturteil über die 
Organa des Codex Calixtinus gefällt hat und meint, ., daß unter den Discantisten 
des Codex Calixtinus keiner den Anspruch erheben könnte, als ein Meister seiner 
Kunst im Andenken der Nachwelt zu leben" 25, bewertet Angles genau umgekehrt 
diese Organa nicht nur positiv, sondern äußert, sie (genauer gesagt einige von ihnen) 
überträfen „an Schönheit die zweistimmigen Organa des Pariser Magister Leoninus 
der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts" 26 • Das jüngste, von B. Stäblein (a. a. 0. 
S. 360) gefällte Urteil ist dagegen wieder negativ. In Bezug auf „Ad superni regis" 
spricht Stäblein von dem „Eindruck einer nicht auf der Höhe stehenden Kunst" . 
Und weiter: .,Das sollte erst mit den Notre-Dame-Kompositionen grundlegend 
anders werden. Erst mit ihnen ging die Führung ... an den frischeren und unge-
schwächten Norden über. " Auf die Ursache dieser Widersprüche in Werturteilen 
kann hier nicht eingegangen werden. Jedenfalls dürften die in diesem Aufsatz vor-
genommenen aufführungspraktischen Interpretationen dazu beitragen, die Organa 
des Codex Calixtinus als vollwertige Kunstwerke erscheinen zu lassen. 

Satzstrukturen der Klaviermusik im 18. und 19. Jahrhundert 
VON HANS HERING, DÜSSELDORF 

« II faut dem eurer d' accord que /es pieces faites expres 
pour le cla vecin y conviendront toujours mieux que /es 
autres. (Fr. Couperin) 

Nach einer Gegenüberstellung Franz Liszts soll der Klaviermusik innerhalb der 
Tonkunst die gleiche Bedeutung zukommen wie dem Stich in der Bildkunst. Dieser 
Vergleich zielt offenbar auf die Fähigkeit des Klaviers zur Reproduktion, standen 
doch „Bearbeitungen" von Orchesterwerken, Opernausschnitten, Liedern usw. im 
beherrschenden Vordergrund der Klavierabendprogramme wie des Publikations-
wesens der Liszt-Ära. Wie aber der Stich sich nicht bloß auf die Funktion des Nach-
bildens beschränkt, sondern daneben sich zu einer Kunsttechnik mit eigenen Ge-
setzen emanzipiert, so entwickelt auch die Klaviermusik eigene Darstellungsformen 
und Inhalte. Dürers Stiche sind ebenso wenig wie Bachs Klavierfugen bloße Nach-
ahmungen noch Bearbeitungen. Gerade der Versuch der Übertragung ergibt ganz 

24 Vgl. Reinhold Hammerstein , Die Mus ik der Engel, Bern und München 1962, Abbildung H . 
25 A. a . 0 ., S. 172 . 
26 A. a . 0 „ S. 10. 
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evident, daß in beiden Fällen Inhalt wie Gestaltwiedergabe einen spezifischen 
Typus erwirken. Sein künstlerischer Rang wird nicht zuletzt dadurch bestätigt, in 
welchem Maße die Grenzen der eigenen Gesetzmäßigkeit gewährleistet bleiben. 
überdies wurde in jüngster Zeit dank fortschreitender Vervielfältigungstechnik der 
reproduzierende Anteil in beiden Kunstgebieten immer geringer; Farbdruck und 
Schallplatte ermöglichen ein sehr viel näheres Verhältnis zum Original und haben 
aus dem häuslichen Musizieren das früher beliebte vierhändige Arrangement von 
Sinfonien u. dgl. ebenso verdrängt wie die Schwarzweiß-Nachbilder als Wand-
schmuck. Auge und Ohr wurden kritischer, und der Sinn für Originäres anspruchs-
voller. 

Trotzdem bleibt Liszts Zuordnung in einem allgemeineren Sinne für die Klavier-
musik gültig: umfaßt doch deren Bereich insgesamt wohl ebenso viel übernomme-
nes wie Eigenentwickeltes. Gerade diese Dualität zwingt, den Zugang zu klavieristi-
schen Strukturen durch Voraussetzungen einzuschränken. Denn es ist nicht an-
gängig, Klaviermusik als eine in sich geschlossene Kategorie gegenüber anderer 
Instrumentalmusik abzugrenzen. Das ist für die Frühstufen, wo das Klavier (als 
Tasteninstrument im engeren Sinne) in den allgemeinen Bezirk des „di sonar" oder 
des „di tastar" eingeordnet blieb, noch weniger möglich als für spätere Stadien. 
Denn selbst als im selbständigen Spielstück (Präludium, Tokkata) eigene Satzstruk-
turen bereitlagen, wurden Formen wie die Suite, Fuge, Sonate usw. zunächst assi-
milierend übernommen, ehe sie als Klaviersuite, Klavierfuge oder Klaviersonate 
einen spezifischen Typus entwickelten. Dabei formt der Prozeß von der Nach-
ahmung zur Individuation immer wieder allgemeine lnstrumentalismen in spezi-
fische Klavierdiktion um. Es kennzeichnet das Bewußtwerden dieser Verselbstän-
digungstendenzen, daß sich die Mittel zur Einschmelzung etwa der primär orche-
stralen Ouvertüre und Sinfonie bereits im 18. Jahrhundert erschöpften, wogegen 
das Klavierkonzert schon in Bachs beispielgebender Fassung eigene Züge ent-
wickelte. Außerdem begünstigte der Vorzug der Wiedergabe durch einen einzelnen 
Spieler die Beanspruchung des Klav,iers in einem Umfang, wie ihn kein anderes 
Instrument aufzuweisen hat. Und schließlich wirkt noch die Unterordnung, zu der 
die Continuopraxis verpflichtet hatte, auch nach der Generalbaßzeit nachhaltig der 
Verbreitung eigener Spielformen entgegen. So steht die Gestaltung des Klavier-
satzes jmmer wieder vor der Alternative, entweder die Struktur der Vorlage nicht 
anzutasten, wie im Klavierauszug, oder aber die musikalischen Inhalte in klavie-
ristischer Neuformung wiederzugeben 1• Diese Aufgliederung erweist sich für die 
Darstellung klavierstruktureller Prin2'lipien als methodisch notwendig, denn nur so 
wird das Spezifische gegenüber dem Allgemeinen erkennbar und läßt sich mittels 
des Maßstabes der Übertragbarkeit am ehesten veranschaulichen. 

Die Situation der Klaviermusik in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts mag 
durch eine bisher nicht ausgewertete Äußerung Matthesons angedeutet sein, die sich 
in ihrem kritischen Vorbehalt gerade gegen die Neuerungen richtet, durch die die 
Klaviermusik sich jetzt mehr denn je von anderer Instrumentalmusik absondert: 
„Seit einigen Jal1ren hat man angefangen Sonaten fürs Clavier mit gutem Beifall 

1 Vgl. hi erzu den Aufsatz des Verfassers Ob ertrag,mg uHd U111/or1Hu11 g, Mf XII. 1959. S. 274 ff. 
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zu setzen : bisher haben sie noc:Jt die rec:Jtte Gestalt nic:Jtt, und wollen mehr gerühret 
werden, als rühren, d. i. sie zielen mehr auf die Bewegung der Finger, als der 
Hertzen. Doc:Jt ist die Verwunderung über eine ungewöhnlic:Jte Fertigkeit auc:Jt eine 
Art der Gemüths-Bewegung, die nic:Jtt selten der Neid gebieret; ob man gleic:Jt 
saget, ihre eigene Mutter sey die Unwissenhait. Die Frantzosen werden nun auc:Jt 
in diesem Sonaten-Handel ... zu lauter Italienern; es läufft aber meist auf ein 
Flickwerk, auf lauter zusammengestoppelte Cläusulgen hinaus, und ist nic:Jtt natür-
/ic:Jt" 2• Hieran interessiert vornehmlich die kritische Absage gegen das Entstehen 
klaviereigener Spielformen in einer bis dahin Streichern und Bläsern vorbehaltenen 
Gattung. Matthesons Einschränkung ist sogar besonders rigoros: ,. Alles, was auf 
dem (laviere gespielet wird, theilet sic:Jt in zweierley Arten: in Hand-Sac:Jten und 
Generalbass" 3 • Seine Reaktion verschließt sich also dagegen, im Klavier mehr zu 
sehen als ein Werkzeug zum Studium, ein Hilfsmittel des Komponisten und ein 
Füllsel im Ensemble. 

Gerade gegen diese Unterordnung 11ichtet sich Frarn;:ois Couperins Anspruch einer 
Autonomie: « Cet instrument a ses proprietes, com111e Je violon a /es siennes. Si 
le clavecin 11' enße pas ses tons, si /es batements redoubles sur une meine note ne 
lui conviennent pas extremement, il a d' autres avantages, qui sont la precision, la 
netete, le brillant et/' etendue » 4 • Es ist das unbestreitbare Verdienst Couper,ins, das 
Klavieristische gegenüber allgemeiner Instrumentalpraxis - und nicht nur der der 
Orgel - ebenso scharf abgegrenzt wie präzise bezeichnet zu haben. Niemals vorher 
sind Kompositionen, ,.qui reussissent asses bien sur cet instrument", so eindeutig 
und klar charakterisiert worden: .,ce sont ceux ou le dessus, et la basse travaillent 
tou;ours". Und dieses„ travailler" wird sogar noch genauer umrissen als „ ioindre 
les parties lutees et sincopees, qui conviennent au clavecin" . Gerade dieser letzte 
Hinweis trifft den eigentlichen Kern der spezifischen Klavierdiktion: das Mitein-
anderverbundene (luter = kitten) und das Nacheinandergespielte sollen eine Syn-
these bilden in einer Spielform, die geschlossene Akkorde und gleichzeitige An-
schläge weitgehend ausschaltet zugunsten einer Umschreibung, die die einzelnen 
Töne zum Zusammenklang komplementiert 5• Schon Couperins Schreibweise ver-
anschaulicht dieses auflösende Detaillieren etwa in Begleitformen, wie sie auch im 
Thema von Bachs Goldbergvariationen (BWV 988) wiederkehren. Diese Technik 
verliert später die Genauigkeit der Schreibweise, ohne aber auf die effektive Bin-
dung zu verzichten. Denn Philipp Emanuel Bach räumt ausdrücklich ein: ., Wenn 
Sc:Jtleiffungen über gebroc:Jtene Harmonien vorkommen, so kan man zugleic:Jt mit 
der gantzen Harmonie liegen bleiben . . . 

' 
i J r r II J 

IS r 
! Der vollkom1•e11e Cape/1,•eister, Hamburg 1739; Faksimile-Ausgabe Kassel 1954, S. 233 f. 
3 a. a. 0., S. 104 . 
4 Oeuvres completes, hrsg. von M. Caudiie, Paris 1933 , Bd. 1 , S. 39 ff. 
5 Das Komplementäre als wesentliches Prinzip der Klavieristik ist in vorliegender Arbeit als sidt selbst 
ergänzende Klangumschreibung vertikal gemeint , während E. Kurth den Terminus vorwiegend als .. ,hyth• 
Hdsdus Ineinandergreifen der Satzstin-rnfen " verstanden wissen wi1l, also als zeitliche Horizontale des 
Gegeneinander (GrnndlageH des linearen Kontrapunkts, Berlin 2/1922, S. 357). 
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maH erhält hierdurch ausser der beso11ders guteH Wiirdm11g eiHe leichter uHd besser 
zu iiberseueHde Schreib-Art" 6 . Hier schlägt Philipp Emanuel Bach eine Brücke 
zwischen zwei lange nebeneinander geübten Satzarten, der französischen Stimmen-
differenzierung und der italienischen Figuration, wie sie schließlich als Alberti-
Figur europäisches Gemeingut wird. Neu gegenüber dem früheren Schrifttum zur 
Klaviermusik ist aber hier die ausdrückliche Anerkennung der klanglichen Kon-
tinuität bei solchen „SchleiffuHgrn". Selbst in der langsamen Bewegung - worauf 
Bach hinweist - ist dem in ein Nacheinander aufgelösten Akkordgefüge ein inte-
grierendes Zueinander zugesprochen. Die Einzeltöne tendieren zum Klangkomplex, 
der auch vom Hörer als Ganzes adaptiert werden soll. Diese detaillierende Auf-
lösung des Akkordganzen, ob arpeggierend oder figural-umschreibend, ist wohl das 
wesentlichste Spezifikum klavieristischer Satzgestaltung überhaupt. 

Gerade in methodischer Hinsicht steht Philipp Emanuel Bachs Versuch Couperin 
sehr nahe. Gleich eingangs charakterisiert er die „zusammeHhäHgeHde uHd propre 
Spiel-Art der FraHtzosrn" damit: ., die liHclu Ha11d ist 11ic/1t geschoHt u11d aH Bi11-
duHgrn feult es Hicht" 7. Ebenso wie Couperin beansprucht er eine Ausschließlich-
keit in Satztechnik und Spielweise . Darum wehrt er sich gegen die Übernahme von 
.,fauleH oder gar Trommrn-Bässrn"; auch ihn erregen „Murkys uHd aHdere Gas-
seHhauer", weil hier „ die lindie Ha Hd bloss zum Polter11 gebraucht, uHd dadurch 
zu ihrem wauren Gebrauch auf immer uHtiichtig ge11rnchet wird." Schließlich läßt 
sein Unwille gegen „lauter Gehacke, Polter11 UHd Stolpern" erkennen, wogegen 
seine Vorwürfe sich im Grunde genommen richten: weil der Klavierspieler „ alles 
ohHe UHtersdiied vom Blatt wegspielrn soll, es mag fiir seiH lHstrumeHt gesetzt 
seyH oder Hicht" 8• Aus dem gleichen Grunde lehnt er sogar die „SiHge-ArieH " ab, 
die zwar „zur Uebung des guten Vortrags geschickt siHd, aber Hid1t zur FormiruHg 
der FiHger" 9 . Dieser genaue Gegensatz zum oben mitgeteilten Zitat Matthesons 
entspricht völlig Couperins Forderung „expres pour Je claveciH". 

Aber auch der so viel deutlichere Nachdruck, mit dem Bach spezifische Klavier-
kunst abzugrenzen sucht, dringt nicht über einen beschränkten Kreis hinaus. Vor 
allem die Dilettanten bevorzugen weiterhin gerade nicht für Klavier konzipierte 
Literatur. Die zu ihrer Zeit verbreiteten Leco11s de claveciH et pri11cipes d'uarmo11ie 
des beliebten Klavierpädagogen Antoine Bemetzrieder (Paris 1777) aus dem Kreise 
Diderots sehen noch ihren methodischen Schwerpunkt darin, den Schüler zur Steg-
reifübertragung der Harmonien in umschreibende Figuration alla Alberti hinzu-
führen, statt zu originaler Klavierliteratur anzuleiten. Auch im 19. Jahrhundert 
wird das Spannungsfeld der beiden rivalisierenden Primiipien der Klaviermusik 
keineswegs ausgeglichen. Allerdings wird jetzt die Annexion klavierfremder Mittel 
mehr aus dem Ehrgeiz gefördert, das Klavier zum universalen Wiedergabemittel zu 
erheben (vgl. Beisp. 4). Robert Schumann geißelt solche Hybris aus nur zu berech-
tigtem Anlaß: .,Das Klavier soll iH seiner Weise, mit seiHeH MittelH Massel'! a11-
weHdeH diirfeH, StimmeHcharaktere vorfiihreH UHd kaH11 es, HUT aber Hicht, daß es 

6 Versud1 iiber die waJire Art das Clavicr zu spielen, Neuausgabe von W. Niemann, Leipzig 4/,1920, S. 87 f. 
7 a. a. 0., S. 2 ff. 
8 a. a. 0 ., Vorrede. 
9 a. a. 0., S. 3 (§ 6). 
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wie ein arrangiertes Ordiestertutti aussieht, Tremolos in beiden Händen, Hörner-
gänge u. dgl. " 10• 

Aber auch wenn man diese virtuosen Grenzüberschneidungen ausschaltet, bleibt 
es notwendig, die beiden Strukturprinzipien beim Klaviersatz einander gegenüber-
zustellen. Darin soll keine wertende Absicht liegen. Bestätigt doch gerade das 
Nebeneinander von ausschließend individuellen wie von übertragbaren Satzformen 
nur um so mehr den Reichtum des Klaviers in seinen Aussagemöglichkeiten. So 
läßt sich Chopins Prelude in c-moll (Op. 28, 20) zwar in seiner geschlossenen 
Akkordik ohne Schwierigkeit in jede andere Besetzungsart übertragen - ein-
schließlich des einzigen pianistischen Effekts durch den aufhellenden Nachklang 
im 13 . Takt-, ist aber darum kein weniger echtes Klavierstück als die c-moll-Etüde 
(Op. 25, 12). Trotzdem sind die hier gewählten Mittel der Wiedergabe, die un-
mittelbar gegenständliche und die auflösend umschreibende Satzstruktur, nicht 
willkürlid1e Zutat, sondern dem Inhalt kongruent. Das zeigt sich besonders, wenn 
man die Spielformen beider Stücke untereinander austauscht: in umspielender Figu-
ration verlören die festen Konturen des Prelude ihre plastische Strenge, und ohne 
ihren malerischen Faltenwurf erwiese sich die Etüde als melodisch wie harmonisch 
zu substanzlos für eine akkordische Wiedergabe. 

Umschreibende Satzstrukturen beschränken sich nidtt auf das sogenannte „Spiel-
stück", wo eine einzelne Ablauffigur im „style d'une teneur" beibehalten wird. 
Vor allem im Durchführungsteil erster Sonatensätze gewinnen sie eine besondere 
Bedeutung, weil sich hier innerhalb dieser Form das eigentlich Klavieristische am 
unmittelbarsten durchsetzt. In Mozarts Klaviersonate C-dur (KV 545) oder in Beet-
hovens Klaviersonate f-moll (Op. 57) ersetzt figurales Wechselspiel die Durdt-
führung, hier spielerisch rankend, dort emotional spannend. Dabei übernimmt die 
Spielfigur sogar die Funktion des motivischen Gegenstandes. Aber diese spielerisdte 
Ausrandung bleibt generell auf die Bezirke der Durchführung besdtränkt, weil das 
Formgesetz der Sonate die Satztechnik in Exposition und Reprise zu schärfer profi-
lierten Konturen verpflichtet. Das ausgesprochen klavieristisdt konzipierte Spiel-
thema wie zu Beginn von Beethovens Klaviersonate G-dur (Op. 14, 2) ist selten zu 
finden. So ist das erste Thema von Philipp Emanuel Bachs Klaviersonate A-dur 11 

leicht für Orchester vorstellbar. Dem Forte-Beginn käme volle Besetzung zu, sogar 
womöglich noch mit Paukenmarkierung des f1j n , während die Piano-Fort-
setzung nur von ~treichern mit durd1gehender Achtelbewegung der Bässe übernom-
men würde. Quantitativ gliedert zwar auch der Klaviersatz, bringt aber statt des 

,,_ 

1 . r 
p 

i.--
10 Gesammelte Sd1ri /tett , hrsg. von M. Kreysig, Leipzig 5/)914, Bd . 1, S. '153. 
11 I. Sammlung der Sonaten für Kenner und Liebhaber, Nr. 4. 

' V 
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,,Trommel-Basses" ein Wechselnotenmotiv und lockert das p komplementär auf. 
Dieses Ausdünnen kann sich der Klaviersatz erlauben, bewirken doch die nach-
schlagenden Achtel der linken Hand kein retardierendes Synkopieren, weil sie in 
die Gesamtbewegung einbezogen sind. Ein ähnliches Verhältnis der Auflockerung 
durch komplementäres Zuordnen findet sich zu Beginn des Presto der Mozartschen 
Klaviersonate a-moll (KV 310) mit zusätzlicher Baßmarkierung bei Wiederkehr 
der Struktur im Forte-Bereich: 

Presto 

p f 

Ebenso begnügt sich in Beethovens Klaviersonate f-moll (Op. 2, 1) die Begleitung 
des ersten Themas mit drei nachschlagenden Akkorden. Die Reprise dagegen mar-
kiert jeweils die auf den Taktbeginn fallenden Melodiespitzen durch gleichzeitigen 
Eintritt des Begleitakkords; der Gewfon an Energetik wird aber dabei auf Kosten 
der klavieristischen Anpassung erreicht. 

In vollgriffigen Akkordstrukturen ermöglicht die komplementäre Disposition 
dynamische Ausmaße, die durch gleichzeitigen Anschlag nicht zu erreichen wären. 
Der elementare Ausbruch in Takt 17 ff. von Beethovens Klaviersonate f-moll (Op. 
57) verdankt seine bis dahin unbekannte Wirkung dem schnellen, überdies atak-
tischen Wechsel der Partien beider Hände, der den Dreiklangsaufstieg über zwei 
Oktaven, also den Tonraum des ersten Themas, in gedrängtester Fülle zusammen-
rafft. Und die klangliche Ausgestaltung des Hauptthemas aus dem zweiten Satz 
von Schumanns C-dur-Fantasie (Op. 17) bedient sich auch wieder dieser komple-
mentären Verdichtung, um dem mehrfach wiederkehrenden Thema zu dynamischer 
Steigerung zu verhelfen. Diese Entfaltung vollzieht sich aber nicht durch quanti-
tative Ausweitung der Register oder durch gehäufte Füllung, sondern lediglich durch 
die Spannung der komplementären Zuordnung beim Nacheinander der Anschläge 
beider Hände. Ganz unklavieristisch erscheint dagegen die massige, überladene 
.. Apotheose" des Luther-Chorals in Sigismund Thalbergs Huge11otte11-Fa11tasie. 
Diesem Aufwand versagt sich die Kapazität des Klaviers 

mupreff s····: (simile) 
A A A 
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- und des Hörers-, weil hier die tragenden Hauptstimmen sich gegenüber den voll-
griffigen Akkordwiederholungen nicht in dem Maße zu behaupten vermögen, wie 
der Blechsatz der zum Vorbild genommenen und allzu sklavisd1 nachgeahmten Parti-
tur. 

Ein weiterer, für die Formung der Satzstrukturen der Klaviersonate wesentlicher 
Unterschied gegenüber dem Spielstück liegt darin, dem Spannungsablauf durch 
häufigeren Wechsel der Spielformen gerecht zu werden. Eine großräumige Orien-
tierung durch nur zwei Satzformen wie etwa in Schuberts Impromptu As-dur (Op. 
90, 4) - umspielend im Hauptteil, akkordisch im Mittelteil - wäre im Bereid1 der 
Klaviersonate kaum möglim. Die dominierende Sechzehntelbewegung wie im ersten 
Satz von Schumanns Klaviersonate g-moll (Op. 22) ist ein seltener Grenzfall, bei 
dem das zweite Thema sich gegenüber dem unsteten Gesamttempo (So rasdi wie 
möglidi - Sdineller - Nodi sdineller) kaum noch episodisch abzuheben vermag. 
Der klassische Sonatensatz bleibt dieser Nähe zum Spielstück fern. So werden etwa 
im ersten Satz von Mozarts Klaviersonate C-dur (KV 545) die begleitenden Alberti-
figuren schon nach vier Takten von nur noch andeutenden Stützbässen abgelöst. Die 
Gründe dieser ausgewogenen Disposition werden deutlich, wenn man die Begleit-
formen untereinander austauscht: dann verlören die Melodie der ersten vier Takte 
zu einer Begleitung von kurzen Akkorden ebensoviel an gesanglicher Kontinuität, 
wie die variative Fortspinnung über die Tonfolge a- g-f-e an schwebender Leichtig-
keit, wenn man sie durch permanente Albertifiguren beschwerte. 

Als Begleitmittel ist die Albertifigur im Klaviersatz zweifellos am meisten bevor-
zugt. Die häufige Geringschätzung ihr gegenüber ist nur zu berechtigt, wenn sie 
als bequemes Schema nur neben der Melodie herläuft, wie es in zahlloser Unter-
richts- und Unterhaltungsliteratur der Fall ist. Aber bei subtiler Einordnung ver-
mag sie sich als Zeichen außerordentl ichen Klangsinns auszuweisen, besonders wenn 
sie sich zu exponierten Melodietönen als mittragende Stütze gesellt. Hier smeidet 
sim die Begleitpraxis des neueren Klaviersatzes vom früheren Basso continuo ; 
was dort als StimmführungsparalJele verpönt war, dient hier aus klanglichen 
Gründen gerade der Intensivierung des Melodievortrags. Denn der vor alJem in 
höheren Lagen begrenzt namklingende, zudem nach dem Ansmlag nicht mehr 
modifizierbare Klavierton gewinnt so von der Begleitung her eine größere Trag-
fähigkeit . Hugo Riemann klammert diese „aufgesetzten Oktavenliditer" als Stimm-
führungsparallelen ausdrücklich aus, so daß „Fehler entfallen" 12• Dieser Namsicht 
aber bedarf es beim neueren Klaviersatz nicht, weil er ja gerade darauf angewiesen 
ist, sein melodisches Profil durch den Begleitkomplex addi~iv zu verstärken. Eine 
solme Mithilfe liegt z. B. beim zweiten Soloeinsatz im langsamen Satz von Mozarts 
Klavierkonzert D-dur (KV 537) vor. Die Melodieverstärkung durch die Begleit-
partie ist erst umspielend, bei der Wiederholung dann als durchklingende ParalJele 
notiert. Der Hinweis auf solche echten Klangdispositionen gerade in Mozarts 
Klaviersonaten ersmeint angebracht, um den seit Carl Reinecke 13 immer wieder 
auftretenden Mißgriffen in der Vergröberung des Mozartsatzes zu begegnen. 

t! Große Ko1Hposit io11s lehre. Berlin 1902. S. 192. 
13 Zur Wiederbelebu11g der Mozart" sd.en Clavierco11certe. Leipzig 2/ 1910. S. 27 ff . 
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Die Ausweitung der Begleitfiguren über den Quint- oder Sextumfang hinaus er-
möglicht dem Spielablauf um so breitere Ausmaße, wie der Melodievortrag es zu-
läßt bzw. die zu charakterisierende Situation es erfordert. Diese „komponierte" 
Dynamik entrückt schließlich die Klaviersonate endgültig der Kammersphäre; und 
beim lyrischen Klavierstück ist die gleiche Entwicklung zu beobachten wie bei seinem 
mehr virtuos gerichteten Antipoden, dem Spielstück (soweit sich Beispiele dieser 
Gattungen nicht ausdrücklich als instruktive Hausmusik ausweisen). Doch vollzieht 
sich diese Ausweitung nach rein klavieristischen Gesetzmäßigkeiten; deshalb kann 
Riemann kaum zugestimmt werden, wenn er dabei nach orchestralen Spuren sucht: 
„Das weitgriffige Arpeggio gibt dem Klaviersatz die volltönenden Wirkungen des 
Ordtestersatzes besonders im piano" 14 • Die zwei Oktavenräume umspannende 
Begleitfiguration in Chopins Nocturne cis-moll (Op. 27, 1) ist keineswegs imitiertes 
Orchester, sondern rein klaviermäßige Ausnutzung einer tief und breit gelagerten 
Zone. Ihr leeres Dunkel soll sich erst in den beiden Anfangstakten ausbreiten, ehe 
die Melodie wie von weither aufklingt. Eine Übertragung dieser Satzstruktur auf 
das Orchester wäre nicht anders möglich als in engster Anlehnung an die Klavier-
faktur, etwa durch tiefe Bläserquinten mit pizzicato-Ausführung der Klavierachtei 
von Bratsche und Cello, falls man sich nicht gleich der Harfe als des dem Klavier 
ähnlichsten Ersatzinstrumentes bedienen will 15• 

Eine nur natürliche Folge der weiträumigen Arpeggiokomplexe ist dann das Über-
fluten der Melodiezone durch die Spitzen der Begleitfiguren. Einer der feinsinnigsten 

14 a. a. 0„ S. 213. - Ähnlich führt W. Gertler (Robert Sdrnma"" i• seine• frühe• Klavterwerke11, Leipzig 
1931) den Sdrnmannschen Klaviersatz auf ord,es tral e Vorbilder ( .. Holzbliiser alleiu" , ,.Fagott und Streidur", 
„Hörn er und Streid1cr") zurück und hält es für „ge rcdH(crrigt, zu leac gtteH , dafl seine Klaviernrnsih aus de,H 
Geiste des fo struu1entes heraus er(rmdeu sei" (S. 34). Später (S. 102) folgert er dann: ,.Gerade weil der 
Klaviersatz Sdrnmairns mit vieleH lustrnmemalwir1wugctt gesättigt ist, konnte er sidt - olrne stilistfsd1e 
Verä11dcruug - in den Kt101111er- uud Ord1e5tersatz erweitern." Dem steht aber nicht nur Schumanns Haltun g 
(vgl. Zitat S. 13 f.) entgegen . Es bleibt auch fraglich . ob die Übertra gbarkeit dazu berechti gt , allein von der 
StimJ1'!fi'1hrung aus das Primäre klavieristische-r Strukturen in Zweifel zu ziehen. erst recht wenn zwar aus 
charakterisi erender Absid,t, aber mit spezifisdien Klaviermitteln „Hörnergänge" u. a. nachgeahmt werden. 
Gertler wird fiir di ese umkehrende Orientierung wohl ebenso wenig Gefolgsdtaft finden wie für seine Fest-
stellung gegenüber Sd,umanns größtem Vorbild Beethoven, daß er „ebe,1 uidtt hmH1uerklavicrJHii(1ig, so11dcm 
ce111balomä(lig sd1rieb .. , und zwar auf di e Appassiouata bezo~en (S. 101, Anm . 3~4) . 
15 Gegenliber die~er so häufig angewandten. tvpisdt klavieristi schen Strukturbildung überrascht das Zuge-
ständnis Liszts: ., Der beste Beweis da(iir, dafl Cl,opin sci11e Geda nken sehr wo'11 dem Orchester l1ätt e au ver-
trauen kö,rneu, ist die Leiditig,leit, ,uft der sich die sd1fö1steH tmd bedeute•1d5ten fiir daHelbe Ubertrageu 
la<s~en." (G esammelte Sdtri(te11, Leipzig 1910, Bd. I. S. 7.) Chopins prototypische Klavieristik als generell 
leicht übertragbar zu beze ichnen, eröffn e t unerwartete Rückschlüsse auf die eingangs dieser Arbeit genannte 
Paralle le Liszts , di e die Klaviermusik dem Stidt in der Bildkunst funktional gleichsetzte. 

16 MF 
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Einfälle romantischer Klavierpoesie, das zweite Stück aus Schumanns Davidsbündler-
tänzen (Op. 6), bedient sich dieser Diktion ebenso genial wie einfach: 

Innig 

Wie hier der Sextvorhalt der Melodie in den umschlingenden Nonenakkord einge-
bettet ist, wie dann das auflösende cis" nach dem so isoliert beginnenden d" in 
das begleitende Arpeggio einsinkt, wie geradezu clavecinistisch genau die Bindungen 
ausgeschrieben sind, wie schließlich die Arpeggio-Spitze g" im 3. Takt in die 
Melodie hinübergeführt wird, - all das ist ein Zeichen, wie die immer mannigfal-
tigeren Komplementierungen noch unlöslicher ineinander verwoben werden. Dieses 
Einhüllen der Melodielinie in das sich immer mehr ausbreitende Nacheinander der 
Begleitung steht als Spielform in völligem Gegensatz zu Philipp Emanuel Bachs 
Prinzip, Melodie und Begleitung streng zwischen rechter und linker Hand zu sondern. 

Die sich immer mehr ausdehnende Weiträumigkeit der nachklassischen Akkordfigu-
ration ermöglicht, Neben- bzw. Durchgangstöne in den Ablauf einzubeziehen, wie 
in Chopins Etüde F-dur (Op. 12, 8) das Durchgangs-g in der durch vier Oktaven 
geführten Spielfigur a-g-f-c. Dieses Mittel will allgemein zunächst weniger linear 
beitragen als ein klangliches Supplement vermitteln, das dem Acciaccatura-Prinzip 
der Generalbaßzeit nicht unähnlich ist. Mehr als bloß klangliche Zutat dagegen 
will es bedeuten, wenn etwa Chopin in der Etüde c-moll (Op. 12, 12) die Spitzen 
seiner Begleitwellen gerade in diesem Durchgang c-d-es aufschäumen läßt, ist 
doch diese Spitzengruppe mit dem Melodiebeginn in der rechten Hand identisch. 
Damit wird die komplementäre Beziehung zwischen Hauptstimme und Begleitung 
noch dichter; eine ganze Tongruppe, die nachher rhythmisch profiliert als Thema 
auftritt, ist in den Begleitkomplex eingebaut, präludiert gewissermaßen in nuce 
über das nachher Eintretende. Ähnlich ist in Sdrnmanns C-dur-Fantasie (Op. 17) 
nicht nur der monumentale Themeneinsatz mit der None in der vorausgehenden 
Figuration vorbereitet, sondern der für den ganzen ersten Satz zentrale Beginn 
a-g-f ist in die weiten Kurven der Begleitpartie einbezogen. Diese so breit aus-
malende Struktur erfährt dann noch eine bedeutende Steigerung im zehntletzten 
Takt vor dem Moll-Mittelteil: 

if-.--------

Ped. x Ped. 
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Melodie und Mittelstimmen sind hier im Klaviersatz mit unterschiedlichen Mitteln 
doppelt wiedergegeben: Die Figuration der linken Hand umfaßt neben der Parallele 
zur Melodie noch die in der rechten Hand durchgehaltenen Fülltöne, eine Entfaltung, 
wie sie der dreizehntaktigen Vorbereitung der chromatisch anrollenden Bässe allein 
zu entsprechen vermag. 

Diese unschwer zu vermehrenden Fälle erfahren dann schließlich eine wohl ein-
malige Krönung in der gegenseitigen Durchdringung von Hauptstimme und Be-
gleitung in Chopins Prelude G-dur (Op. 28, 3). Gegenüber Riemann, der .dessen 
Figurationsmotiv ein förmlirnes Motiv für sirn" 16 nennt, darf hier darauf hinge-
wiesen werden, daß diese vermeintliche Selbständigkeit eine Transfiguration des 
Themas der rechten Hand in eine typisch klavieristische Umspielung ist: 

(Vivace) 

l >< 

Einzig die Überhöhung des letzten Melodieteils bleibt unberücksichtigt, um den 
Spielablauf flüssig spielbar zu belassen. Aber das ist zu geringfügig, um das Beson-
dere dieser Konzeption zu beeinträchtigen: hier erreid1en die gegenständliche klare 
Melodieführung und die aus gleid1em thematischem Material geformte Ausran-
dung - fast scheut man sich, sie Begleitung zu nennen - eine letzte Stufe von 
geradezu idealer Analogie. Das Komplementäre wächst dabei zu einer auch gestalt-
mäßigen Integration. Die Genialität des Chopinschen Klavierismus wird vollends 
am Schluß dieses nur 33 Takte zählenden Klavierstückes bestätigt: hier löst die 
konsequent durch das ganze Stück beibehaltene Figur der linken Hand ihre Be-
ziehung zum Thema. Sie scheidet zunächst den so kennzeichnenden Schritt e-d aus, 
ehe sie sich wie ein immer gestaltloser werdender Schleier in die höchsten Lagen 
verliert. 

Das Primär-Klavieristische in diesem Prelude Chopins wird aber erst ganz evident, 
wenn man dagegen die äußerlich ähnliche, in der strukturellen Begründung 
aber völlig entgegengesetzte Situation im Finale von Brahms' Klaviersonate f-moll 
(Op. 5) zu Beginn der Coda stellt: 

.... 

(Die Weiterführung in der rechten Hand entspricht der vorhergehenden Diminution in der 
linken Hand allein.) 

16 a. a . 0 ., S. 22,. 

16 " 
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Hier bleibt die Unterstimme thematisch völlig gegenständlich, wird nicht Begleit-
figur, sondern kontrapunktiert in der Diminution das Thema. Ebenso sind die vier 
diesem Beispiel vorangehenden Takte nicht vorbereitender Aufklang, sondern 
unmittelbarer Beginn. Das Thema läuft zunächst in schnellen Achteln ab, ehe die 
rechte Hand es in der ruhigen Kantabilität vorträgt, die ihm seit seinem ersten Auf-
treten als Mittelsatzthema (Des) dieses Finales zugemessen war. In demselben Satz 
heben sich aber von der unmittelbar gegenständlichen Stimmenführung auch an 
mehreren Stellen Überleitungspartien ab, die diese ersten vier Töne des Themas 
nun figürlich ausnutzen, wie bei der Vorbereitung zur Reprise: 

" 1 J-J 1 -
4 

...,; 1 1 .., 

:e „ e :e • e :e ,._ 
: 

y 

Schon das harmonische Stagnieren dieses kanonisch verflochtenen Ablaufs wirkt 
so viel flächiger, das melodische Profil ist in umschreibendes Kreisen eingesunken, 
wozu das Bindepedal noch verschleiernd beiträgt. 

Nach diesen Andeutungen, einem ersten Versuch in dieser Richtung, wäre eine 
abschließende Definition vermessen. Aber wahrscheinlich versagen sich die Satz-
formen des Klavierismus überhaupt einer vereinheitlichenden Formel, weil die ver-
schiedenen Funktionen in der Klavierpraxis zu zwiespältige Züge bedingen, als daß 
sie auf einem Nenner zusammenfaßbar wären. Dagegen ist auf die Frage nach den 
spezifischen Strukturen des Klaviersatzes eine Antwort nähergerückt: ihre indivi-
duelle Ausformung ist durch das Prinzip komplementärer Aufgliederung bestimm-
bar. Das trifft für das Auflösend-Umschreibende im figuralen Nacheinander ebenso 
zu wie für das Gestaffelt-Durchbrochene in akkordischer Wiedergabe. Darüber hin-
aus kann dieses komplementäre Zueinander für sid1 in Anspruch nehmen, nicht nur 
Hilfsmittel ad hoc bei der Wiedergabe auf dem Klavier zu sein, sondern eine ur-
sädilich bedingte, klaviertypische Diktion. Sie kann sogar gestaltbestimmende Be-
deutung gewinnen. Deshalb reicht vielleicht für den hier behandelten Zeitraum 
die Formulierung Friedrich W. Riedels nicht ganz aus, wenn er „Klaviermusik im 
eigentlidten Sinne" als „auf einer Klaviatur spielbar" definiert. Nur der Bereich der 
.,stich" artigen Bearbeitung - d. h. der Musik für Klavier - begnügt sich damit, 
., die res (acta den klanglidten und tedtnisdten Eigensdtaften ... anzupassen" 17• 

Das Eigengesetzlidie der originären Literatur aus dem Klavier zeigt aber darüber 
hinaus Strukturen und sogar Inhalte, die so wenig übernommen wie direkt über-
tragbar sind. Sie entsprechen gerade den Gegebenheiten eines Instrumentes, ., das 
im einzelnen Klang so dürftig, in der Kombination sidt so ungeahnt reidt zu zeigen 
vermag" (Schumann) 18• 

11 Artikel Klavier in MGG, Spalte 1098. 
18 a. a. 0. , Bd. I. S. 233. 



|00283||

Anmerkungen zum „seriellen Denken" 
VON JENS ROHWER. LÜBECK 

245 

Stilistische Entwicklungen, mögen sie selbst Verfall oder gar Schaumschlägerei be-
deuten, brechen schicksalhaft über Kulturen herein und sind zum mindesten als 
Tatsachen ernstzunehmen . Die Kritik wird ihr abwertendes und vielleicht wahres 
Wort ohne aktuelle Wirkung sprechen. Sie ist deshalb nicht unnütz, sondern bleibt 
als Repräsentation des wissenschaftlichen Gewissens in bestimmter Hinsicht wich-
tiger als ein opportunistisches Tagesschrifttum. Aber auch die ernsthaftest ange-
legte Kritik ist mannigfaltigen Fehlerquellen ausgesetzt. Ob die nachfolgenden, der 
jüngsten Kompositionsentwicklung recht skeptisch gegenüberstehenden Ausführun-
gen sich als stichhaltig erweisen werden, muß die wissenschaftliche Diskussion ent-
scheiden, die ich anregen möchte - oder die Zukunft. 

Es geht um zwei in bestimmter Weise verschiedene Gegenstände : um eine „serielle 
Theorie" und eine ihr mehr oder weniger entsprechende, aber doch mit anderen 
Maßstäben zu bewertende serielle - und spät- oder nachserielle - Musik. Kaum 
jemals in der Geschichte der abendländischen Komposition war eine Komponisten-
generation mit gleicher Leidenschaft wie heute zugleich theoretisch und praktisch 
interessiert. Dennoch trifft die Kritik der Theorie nicht ohne weiteres auch die 
musikalische Produktion. Der in Köln wirkende Gottfried Michael Koenig sagte 
mir (ich zitiere aus dem Gedächtnis) : .. Die jungen Komponisten führen doppeltes 
Tagebudt, eines in theoretisdten Aufsätzen, eines in Partituren ; aber beide decken 
sidt nidtt unbedingt." 

Unsere Kritik mag die Feststellung eröffnen, daß die sich seit 1951 entwickelnde 
serielle Musik im Gegensatz zu aller jemals zuvor realisierten Musik keine auditive 
Intelligibilität besitzt, oder mit anderen Worten: sie ist über das unmittelbare 
Hören in ihrer formalen und satzstrukturellen Faktur nicht apperzeptabel. ist nicht 
durchhörbar, vom Hörer nicht kontrollierbar, selbst dann nicht, wenn dieser ihre 
Regulative studiert hat und viel Hör-Erfahrung besitzt. Einerseits nur den Sinnen 
und Nerven sich darbietend, bleibt sie geistig ein Tummelplatz beliebiger, freier 
Einbildung. Deren Spielraum wird nur durch die - allerdings meist bereitwilligst -
vom Komponisten beigesteuerten Erläuterungen und Analysen eingeengt. Deren 
Bedeutung für das Hören selbst bleibt aber anerkanntermaßen geringfügig. oder 
mit den Worten des autorisierten Stockhausen-Biographen: .. Das Ohr wird audt 
dann, wenn es gedanklidt auf den fixierten (Noten-)Text hingeführt wurde, nicht 
oder nur bedingt in der Lage sein, Ergebnisse der Analyse zu rekapitulieren" 1. Der 
Verfechter der jüngsten Musik selbst streitet die Auffassung. daß das Gehört- und 
Gedachtwerden dieser Musik sich auf zwei verschiedene Inhaltsbegriffe beziehe, 
also nicht nur nicht ab, sondern betont sie sogar. Hören impliziert nicht mehr 
Verstehen, und dem Hören werden andere Erlebnisinhalte angeboten als diejenigen, 
die die Analyse als interessant und bemerkenswert erkennen läßt. 

1 K. H. Wörncr, Kar/1,e inz Stockhausen , Köln-Rodenkirchen 1963, S. 61 I. 
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Sollte nicht der Hörer der neuesten Musik sich intellektuell entmündigt fühlen? 
Müßte ihn die Zumutung akustischer Eindrücke, deren Ordnung er nicht verfolgen 
und beurteilen kann, nicht sogar kränken? Bekanntlich geht es vielen Hörern so. 
Wie stellt sich ihnen gegenüber der positiv auf diese Musik reagierende Hörertypus 
dar? Man ist versucht, ihn mit dem mehr gefühlsmäßig als intellektuell eingestell-
ten, unkritisch-gläubigen Anhänger einer religiösen Sekte zu vergleichen. In der Tat 
wird ihm von den Wortführern der seriellen Bewegung geschmeichelt: man habe 
ihm die Würde der „Freiheit" wiedergegeben, die ihm durch die anmaßliche Zwangs-
läufigkeit und „Scheinlogik" der traditionellen Musik vorenthalten worden sei. Mit 
diesem allem - dem Phänomen der Nicht-Intelligibilität der neuen Musik und der 
These der Hörer-Befreiung - haben wir nur erste, aber wesentliche Probleme der 
seriellen Musik und ihrer Theorie berührt. Sie sind kritisch zu durchleuchten, bevor 
man sich ein bestimmtes Urteil - vielleicht - erlauben darf. 

In einem Aufsatz über Bruno Maderna sagt sein Landsmann Giacomo Manzoni, 
der „Eindruck des Unbestimmten ... , ein Gefühl der Unbeständigkeit" liege in der 
Absicht seiner Kompositionen; in den Hintergrund trete „das rhythmisch Prä-
gnante und zugleich Sinnvolle, das sinnfällige Anklingen an Vorhergehendes; mit 
anderen Worten : es wird auf die Dimensionen der Ahnlichkeit, ja , des Gedächtnisses 
verzichtet" 2 • Karlheinz Stockhausen empfiehlt seinem Hörer, auf beliebige Ab-
schnitte einer Komposition nicht hinzuhören, um im nachsinnenden Verweilen bei 
einzelnen Eindrücken diese zu vertiefen. Gottfried Michael Koenig verteidigt die 
sittlichen Beweggründe des amerikanischen Komponisten John Cage; in erster Linie 
sie seien es gewesen, die zu der These geführt hätten, man dürfe dem Hörer keine 
,,zwingende", ihn in feste logische Hörbahnen hineinnehmende Musik vorsetzen. 
Fast zynisch äußert sich Henri Pousseur über „die berühmte ,Notwendigkeit"' der 
„klassischen" Musik, die auch der konziliantere Pierre Boulez der Sache nach strikt 
abwertet: ,.alle Bezugspunkte" seien in ihr „so ostentativ hervorgekehrt, daß sich 
die Überraschung prahtisch eliminiert ßndet" 3• 

Unbeständigkeit, Unbestimmtheit, Überraschung, Vereinzelung, permanentes Ein-
treten eines Nichterwarteten, absolute (entfunktionalisierte) Präsenz: das sind wich-
tige Maximen dieser Musik. Hinter ihnen steht - neben gewiß auch Positivem -
das Nichtverständnis der Tatsache, daß es stete, durch keine Erwartungserfüllung 
durchbrochene Überraschung überhaupt nicht geben kann; denn das Überraschungs-
phänomen ist dem der Erwartung polar zugeordnet; wenn diese stets unbefriedigt 
bleibt, nimmt sie sich schließlich zum Objekt die Überraschung selbst, die dadurch 
paralysiert wird: das Nichterwartete wird erwartet, also alles und nichts ; jede 
seelische Spannung im Hörer versiegt rasch, wo die ästhetisch wichtige, nämlich 
fruchtbare Antinomie zwischen Erwartung und Überraschung zusammenbricht. 
Die jungen Komponisten weigern sich indessen, eine vernünftige Konzession an 

2 Die Reihe IV, 1958, S. 117. 
3 Darmstädter Beiträge zur Neuen Musik, Mainz 1960. S. 29; zu Pousseurs Äußerungen siehe die Anmer--
kungen 4, 5 und 7, zu Koenigs Ansicht über Cage siehe Die Reihe VIII, S. 80. 
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diesen Tatbestand zu machen. Das Idol permanenter Überraschung ist bis heute ein 
Signum der Absage an die Tradition geblieben, und zwar mit gern hinzugefügtem 
moralischem und kulturpolitischem Akzent. In der „klassisdren Musih ", meint 
Pousseur, werde das Publikum „vergewaltigt"; es „konnte . . . , wenn eine i-nusi-
kalisdre Handlung begonnen war, nidrts anderes mehr tun, als dieser Handlung 
passiv beizuwohnen, als sid1 die von ihr vorgesdrlagenen Bedeutungen . .. , gemäß 
der erwähnten Wahrnehmungsträgheit (von der zuvor die Rede war) autoritär 
auferlegen zu lassen" 4 • 

Die Neue Musik soll es besser machen; sie soll einen moralischen Fortschritt brin-
gen. Das Hörgedächtnis, das sich früher an Ähnlichkeiten, Wiederholungen gleicher 
Bausteine, deutliche Entwicklungen aus einheitlicher Substanz heraus, Bezüge, Kon-
traste, Spannungs- und Lösungsgruppierungen orientieren konnte (orientieren 
mußte, sagt man), soll solche Anhaltspunkte nicht mehr finden (soll von dieser 
Gängelung befreit werden). Daß dadurch bestimmte geistige Gehörskräfte unange-
sprochen bleiben, mißachtet werden und vielleicht verkümmern, jedenfalls der 
Musik-Erfahrung verloren gehen, übersieht man oder erkennt man nicht an. Die 
geistigen Hörkräfte, so meint man, würden für freie, also höherstehende Akte ver-
fügbar. ,,Sidr nidrt mehr autoritär aufdrängend", sagt Pousseur, könne die neueste 
Musik „auf eine viel willentlidrere, gehaltenere (?) Weise aufgenom111en werden" 5• 

Sie ist nicht mehr „zwingend", sondern legt dem Hörer - expresso verbo - nurmehr 
,,Empfehlungen" nahe, die Pousseur ausführlich beschreibt 6• 

Die dem Hörer eingeräumte Freiheit steht in merkwürdigem Gegensatz zu der in 
den ersten Jahren seiner Entwicklung (seit 1951) geforderten und geübten Strenge 
des seriellen Kompositionsprinzips sowie zur Intoleranz seiner Komponisten gegen-
über anderen Kompositionsrichtungen der Gegenwart und gegenüber dem klas-
sischen Erbe. Die Intoleranz ist geblieben, hingegen die Strenge des Arbeitsprinzips 
vielfältig gelockert und sogar teilweise vom Gegenteil - der Anerkennung abso-
luter Arbeitsfreiheit und sogar der „Zufallsmanipulation" - abgelöst worden. 
Die Emanzipationsbewegung hat nicht nur den Komponisten und den Hörer, sondern 
längst auch den Interpreten einbezogen. Auch er wird „befreit" , und zwar von 
nichts Geringerem als der feststehenden, eindeutigen Werkgestalt. Man kann in den 
Lizenzen, die der Komponist dem Interpreten heute einräumt, ein echtes Opfer an 
Macht und Einfluß erblicken und dieses, zum mindesten moralisch, positiv bewerten. 
Ästhetisch ist es fragwürdig; wir kommen darauf zurück. 

Im ganzen erinnern die Befreiungsparolen makaber an die Kreuzzugsdevisen der 
Gegenwartspolitik. In der bisherigen Musik, so wird argumentiert, würden die 
Interpreten „mit dem Stock im Sdrritt gehalten", um so die „Illusion der Notwen-
digl?eit" (des musikalischen Ablaufs) zu bewerkstelligen, ,, Resultat einer Mystifika-
tion, eines Komödienspiels, weldres die Praxis eines wirklidr gegenseitigen Zusam-
menwirkens (von Komponist, Interpret und Hörer) vortäusdrt" 7• Das den 
Anforderungen der Gegenwart gerecht werdende, neue Werk soll mehrdeutig, 

' Darmstädter Beiträge 1959, S. 20f. 
5 daselbst , S. 23 . 
t Musilt , Form und Praxis, Die Reihe VI. S. 62 . 
7 Darmstädter Beiträge 1959, S. 26. 
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variabel. kurz: ,,unbestimmt" in der Form sein; es besitzt gar keine Form mehr, 
sondern besteht aus Formteilen (wie ein Spielbaukasten), die man, etwas miß-
verständlich, .,Formanten" nennt. Das Prinzip des freien Zusammenfügens der 
jeweiligen Werkgestalt nennt man „aleatorisdt" (von alea, Würfel). Nicht nur die 
Reihenfolge der Teile, auch ihre Spielweise - Geschwindigkeit, Dynamik, Arti-
kulation - wird frei: das mildert die ästhetische Absurdität der Form-Aleatorik 
praktisch etwas; die absolute Willkür wird durch fantasievolle Spielregeln und Zu-
fallsmanipulationen etwas eingeschränkt. Prinzipiell aber ist „nidtts (mehr) .. . aufs 
,Meisterwerk' ... und auf den ästhetisdten Genuß gestellt" (Boulez), und eben das 
bezeichnet das dem Interpreten gebrachte Opfer: Ihm sollen keine „masdtinellen, 
roboterartigen Erfordernisse" mehr abverlangt werden (Pousseur) 8• 

Die Vorstellung, daß die großen Interpreten der Vergangenheit sich in Roboter-
tätigkeiten erschöpft hätten, ist absurd genug, um den Feldzug zur lnterpreten-
befreiung zu disqualifizieren. Für die Kritik noch wichtiger ist die Problematik der 
unbestimmten Form selbst. Ihre Verfechter gehen von der Überzeugung aus, daß 
Formteile eines größeren Werks so angelegt sein können, daß sie in jeder beliebi-
gen Reihenfolge ein zum mindesten hinlänglich wirkungsvolles Ganzes bilden. 
Betont preisgegeben ist die Intention eines ästhetisch Optimalen, des Vollkomme-
nen - der Terminus begegnet im Schrifttum dieser Musik gar nicht mehr - , nicht 
aber fehlte etwa deswegen der gesunde Glaube an die eigene kompositorische Po-
tenz: man ist fest davon überzeugt, der Konzeption eines in vielen Varianten 
gleich hochqualifizierten Kunstgebildes mächtig zu sein. Indessen gehört dazu viel-
leicht gar kein hypertrophes Selbstvertrauen; denn an die Stelle des Vollkommen-
heitsanspruchs ist in bestimmter Weise die Forderung bloßer Vollständigkeit 
getreten: Vollständigkeit der Reihenableitungen und ihrer Kombinationsmöglich-
keiten. Der serielle Komponist begnügt sich mit „hinreichender" Abrundung seines 
Werks, wie er denn den „Werk"-Charakter überhaupt, den „zwingenden" (strin-
genten) Charakter einer Komposition, als antiquiert ablehnt; wir begegneten dem 
schon in anderem Zusammenhang. Zweifellos kann es nicht als besonders schwie-
rige kompositorisch-kombinatorische Aufgabenstellung angesehen werden, eine 
Reihe von Formteilen so zu konstruieren, daß sie, ohne in fühlbare Entwicklungs-
beziehungen zueinander treten zu müssen (Frage - Antwort, Spannung - Lösung, 
Fortspinnung usf.), lediglich statische Beziehungen wie Unterschiede der Farbe, der 
Dynamik, der Artikulation oder der Klangregister miteinander haben, Beziehungen, 
die im Bereich statischer (gleichsam bildmäßig-malerischer) Gruppierungsansprüche 
sicherlich ihre Wirkungen haben können. Die Aufgabe mag sich sogar noch für den 
Fall gleichzeitigenErklingens je zweier oder dreier solcher „Formanten" ,.zureichend" 
befriedigend lösen lassen - was denn auch mit Hingabe praktiziert wird. Es charak-
terisiert den bescheidenen kompositorischen Anspruch solcher Konzeptionen, wenn 
etwa Pousseur für ein Werk für 2 Klaviere, in dem jeder Formteil jedes Klavierparts 
mit jedem des anderen zusammenspielbar sein soll, als wichtige Aufgabenstellung 
hervorhebt, daß „in keinem Augenblick eines der beiden Klaviere das Spiel des 

8 daselbst, S. 26; das vorausgestellte Zitat aus Darmstädter Beiträge 1960, $. 30 (P . Boulez. Zu meiHet 
III. Sonate/. 
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anderen etwa vollständig verdecken" dürfe 9• Nur selten allerdings scheint den 
seriellen Komponisten ein Gefühl für die Dürftigkeit solcher Ansprüche zu über-
kommen . ., Es ist so leidtt, aufs dekorative, amüsante ,Kal/igramm' '1erunterzukom-
me11", bekennt Boulez einmal 10 und bezeichnet damit genau die Gefahr, der seine 
eigene und die übrige form-aleatorische Musik, bei Anerkennung aller klangkulina-
rischen Finesse und Sensibilität, auf Schritt und Tritt erliegt. 

Eine Art interner und relativer Rechtfertigung erfährt diese Musik, wenn man sie 
im Verhältnis zu den sie inspirierenden, außerhalb des bisherigen Musikbegriffs 
liegenden ästhetischen Maximen betrachtet - und das darf sie natürlich, zunächst 
einmal, beanspruchen. Die Begeisterung für statisch wirkende Strukturen (auf die 
wir schon kurz hinwiesen) , für die „mystisdte Tiefe" des entfunktionalisierten 
Augenblicks, fürs Sensorisch-Impressive (Neoimpressionismus der seriellen Musik) , 
für die orientalische Haltung der Nicht-mehr-Zielstrebigkeit, der Versenkung ins 
Einzelne und ins Komplexe - sie sprid1t nicht nur aus den Werken, sondern auch 
(und darin ist diese Kompositionsrichtung durchaus homogen) aus zahlreichen 
literarischen Äußerungen Boulez', Ligetis, Vareses, Pousseurs und anderer, und sie 
wirft einiges klärendes Licht auch auf manche zunächst nur unsinnig wirkenden 
Postulate der seriellen Theorie. Indessen wird der Fortgang unserer Darstellung 
wahrscheinlich davon überzeugen können, daß deren Widersprüchlichkeit zu den 
Gegebenheiten der menschlichen Hör- und Apperzeptionsdisposition sie selbst dann 
noch fragwürdig ersd1einen läßt, wenn man zugeben wollte, daß es neben der 
geistesgeschichtlich entwickelten Ästhetik der Zeitgestalt eine qualifizierte Ästhetik 
auch der aufgehobenen Zeit (wie sie die Avantgarde erstrebt) vielleicht geben 
könnte. 

II 
In der Theorie und Praxis der seriellen Komposition wird die auditive Ästhetik 

durch eine visuelle oder quasi-visuelle abgelöst. Für die Musik bedeutet das eine 
Selbstentfremdung. Im Bereich des Visuellen gibt es zum Beispiel das Phänomen der 
Spiegelungs-Verwandtschaft. Eine im Spiegel betrachtete Gestalt, Landschaft oder 
Szene zeigt trotz Vertauschung aller Links-Rechts-Verhältnisse eine merkwürdige, 
spontan erfaßbare Ähnlichkeit mit dem Original, ja, sogar eine Art von Gleichheit. 
Im Bereich der Zeitgestalten , also auch der Musik, entspricht diesem Phänomen 
nichts auch nur entfernt damit Vergleichbares. Trotzdem unterstellen seit Arnold 
Schönberg die neueren Musiktheoretiker und Komponisten solche Vergleichbarkeit. 
Sie imaginieren in ihren Vorstellungen die Spiegelbarkeit um eine „Zeitachse" 
herum, obgleich es im erlebenden Bewußtsein des Menschen nur fließende Zeit, also 
überhaupt keine „Zeitachse" gibt, geschweige denn die Fähigkeit, das Kontinuum 
des Zeitverlaufs „zurück" genau so als solches zu erleben (oder vorzustellen) wie 
,, vorwärts". Freilich kann man in die Vergangenheit zurückdenken, sogar zurück-

9 Di e Rei he VI. S. 83 ; bezeichnend für Pousseurs im Zusammenhang mit Ruwets Kritik wachsende Einsicht 
in die re lati ve Anspruchslosigkeit der serie ll en Ästhetik si nd die von ihm neuerdings gern gebrauch ten 
Vokabeln „zureid1eud", .,hiuläuglid1" und ähnlich , die wi r nicht ohne Absicht in den Text eingeflochten 
haben. Auf S. 78 der gleichen Arbeit spricht er zum Beispiel mit Genugtuung davon, daß in einem Werk 
di e Gruppen e iner Struktur „zureidieud drnrakterisiert" seien, und gleich darauf davon, daß „gewährleistet" 
sei, jeder Aufführung „ehte hiHreidi ende Dosis Unvorh ersehbarkei t" vorzubehahen; es handelt skh um Stock· 
hausens Zei tmaße. 
10 Darmstäd ter Beiträge 1960, S. 30. 
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lauschen, aber keineswegs im Sinne des Verfolgens eines kontinuierlichen Verlaufs, 
sondern nur in Punkten oder Bildern, jedenfalls „ganz anders", als man die lebendig 
sich in die Zukunft hinein bildende Zeit erlebt. (Auf philosophische Zeitbegriffe 
brauchen wir hier nicht einzugehen.) 

Seit Schönberg wird mit einem schlechthin falschen Zeitbegriff in der Musik 
operiert. Von daher wird die Krebsumkehrung zum Arbeitsprinzip. Eine Komposition, 
die ihr Material - in der Dodekaphonie ihre Tonreihen, in der entwickelten seriel-
len Musik ihre Parameterproportionsformeln - nicht gleichberechtigt auch in allen 
möglichen Umkehrungen (hinsichtlich des Auf und Ab, des Vor und Zurück und 
womöglich noch interpolierter und superponierter derartiger Bezüge) entfaltet, gilt 
als nicht „vollständig". Es ist unschwer einzusehen, daß eine derartige Arbeits-
methode nur sehr vage von originär musikalisch-auditiven Ergebnisvorstellungen 
inspiriert werden kann; sie lebt recht eigentlich von der graphisch-visuellen Fanta-
sie und darüber hinaus von rechnerischen Manipulationen und Überlegungen, die 
man - etwas euphemistisch - auch „mathematisch" nennt. In der Tatsache der 
nicht genuin-musikalischen Erstellung der Werke liegt auch die Ursad1e dafür, daß 
ihre Ordnungen vom Hörer nicht nachvollzogen, nicht auditiv verstanden werden 
können. Das gilt schon von einem einfachen, kaum rhythmisierten Zwölftöne-
Krebs: genausowenig, wie der Komponist ihn sich ohne Notenpapierhilfe aus dem 
Original heraus spontan vorzustellen vermag, kann der Hörer ihn spontan als 
„Spiegelung" des Originals erkennen, jedenfalls nicht genau ; ihm fallen keine 
feineren „Fehler" auf, und schon in einem nur wenig ausgedehnten Musikstück 
verliert er schnell jede Übersicht über die Machweise, sogar über die Grob-Kon-
zeption. 

Die von der dodekaphonen und seriellen Musiktheorie substituierte Parallele 
zwischen visuellen und zeitlichen Gestalten offenbart eine für Musiker erstaunliche 
Musikfremdheit. Sie ist um so bemerkenswerter, als sich nun schon zwei Kompo-
nistengenerationen von ihr bisher nicht losgesagt haben. Indessen: Spricht das 
nicht vielleicht gegen die Stichhaltigkeit unserer Kritik? Haben wir einen Fehler 
gemacht? 

Der gern für das Krebsprinzip ins Feld geführte Hinweis, von Ockeghem bis 
Bach, Mozart und Reger hätten auch frühere bedeutende Komponisten dem Krebs 
Tribut gezollt, entkräftigt die Kritik nicht. Erstens bildete der Krebs in früherer 
Musik ein bloß selten benutztes manipulatorisches Akzidens der im ganzen auf 
auditiven Vorstellungen beruhenden Kompositionstechnik - die Kunst bestand 
darin, den Krebs unter völliger Wahrung des im übrigen auditiv offenbaren musi-
kalischen Stilbildes ganz zwanglos einzuarbeiten. Zweitens - und eben deshalb -
erwartete der Komponist auch gar nicht, daß seine Krebse selbst auditiv apperzipiert 
werden sollten. Nun mögen auch Schönberg und Stockhausen dieses sicher nicht 
erwarten. Aber in ihrer Musik wäre solche Erwartung und Erfüllung gerade not-
wendig - jedenfalls wenn am Prinzip auditiver Intelligibilität der Musik festgehal-
ten würde - , da hier der Krebs zu den zentral stilbildenden Faktoren gehört. Der 
einzige Komponist, der den Krebs sowie andere Umkehrungsglieder fast durch-
gängig auditiv realisierte - und zwar absichtlich, wie man aus Äußerungen schlie-
ßen kann-, ist Anton Webern. Hier hat einmal, in unseres Erachtens glücklicher 
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geschichtlicher Stunde, die Liaison zwischen auditiver und visueller Anschauung 
eine Reihe wirklich „musikalischer" Kinder hervorgebracht. Das hätte indessen 
nicht zu der Folgerung verleiten dürfen, daß diese Verbindung - nicht „natürlich" 
und nicht „legitim", aber durch Webern einmalig sanktioniert - billig verallgemei-
nert und zur Grundlage breiter kompositorischer Entwicklung gemacht werden 
könne. Die jungen Komponisten, die Webern begeistert nacheifern wollen und 
übertrumpfen zu können glauben, leisten gerade ihm und seiner Bedeutung den 
schlechtesten Dienst. 

Eine graphisch sinnvoll geordnete Vorlage garantiert eo ipso nicht nur keine 
auditiv nachvollziehbare Kompositionsordnung, sondern noch nicht einmal einen 
sinnlich abwechslungsreichen und abgerundeten Eindruck. Beides sehen die jungen 
Komponisten häufig sogar ein, ziehen daraus aber lediglich die halbe Konsequenz 
nachträglicher willkürlicher Einzelkorrekturen an unbefriedigenden Stellen ihrer 
Werke 11 • Am fundamentalen theoretischen Mißverständnis der Beziehung zwischen 
Zeit- und Raumgestalt, Akroasis und Opsis, hält man fest , und Webems Musik 
muß dafür als Zeugnis gelten. Sie brachte, sagt György Ligeti, .,die Proiektion des 
Zeitverlaufs in ;enen imaginären Raum vollständig zuwege, und zwar durdr die 
,Mitteladrsengrnppierung, die das Zeitkontinuum als ,Raum' ersdrließt' (hier zitiert 
Ligeti Herbert Eimert) und durdr das Aufgelien des Sukzessiven und Simultanen 
in eine diese vereinigende Struktur" 12• 

III 
Die Zeit im Sinne einseitig-orientierten " fatalen Werdens" (Pousseur) soll zu 

raumartiger Richtungsfreiheit aufgehoben werden. Ob das möglich ist oder nicht, 
wird nicht gefragt, und ebenfalls nicht, was dabei herauskommt, wenn man an 
Raumvorstellungen entwickelte, richtungsvielfältige Ordnungsgebilde, da man ja 
schließlich Musik, also Zeitgestalten, realisieren will, in die Zeit rejiziert. Ursache 
aller dieser Bemühungen ist das fantastisch-musikfremde ästhetische Ideal des ver-
absolutierten klingenden Augenblicks, der Entelechie klanglicher Präsenz. Das Zu-
sammenhangs- und Folgerichtigkeitserlebnis - die Funktionalität im weitesten 
Sinne - soll zugunsten einer durch Verabsolutierung erreichten Vertiefung des 
Erlebnisses der Einzelheit und des gleichsam stillstehend sich Ausbreitenden radikal 
abgebaut werden. Gern gebraucht man jetzt, anstelle der für frühere Musik geläu-
figen Bewegungs-Begriffe, Metaphern aus dem Bereich des Statisch-Räumlichen. 
Als „in der Luft liängende Teppidre von orientalisdr-mädrtiger Rulie" bezeichnet 
Ligeti Boulezsche Musik. Andere gern benutzte Bilder sind „Kristalle", .,gläsern-
durdrsidrtiges Netzwerk" , .,Fäden in durdtsdrimmernden Geweben", .,Aggregat-
zustände des Klangmaterials" (.,körnige, klebrige, faserige, brüdrige Materialien"). 
Boulez will ein Musikwerk als „Labyrintli" konzipiert wissen, ., nidrt mehr als 
11 Man kann nicht erwarten, daß dies unmittelbar zugegeben wird; in vielen Texten kommt es aber mehr 
oder weniger deutlich zum Ausdruck. vgl. zum Beispiel P. Boulez, Ztt meiner III . Souate, a. a. 0. S. -40: 
., So kouute midi die Entwlck!Jmg, die ein Farnrnnt nahm, zwingen , eineH a11dere11 iu Frage zu stelleu . 
Darum sind St r ophe uud Seq uenz fast vollständi g geopfert warden .. . " usw. H. Pou ssc ur, Zu r 
Metl,odili , Die Reihe III. S. 62: ,.Dodt mußte d ie Ka,Hposi ti on öfter die aus der Bearbeitung der StufeH 
di eser Skalen euts tandenen Sdumata veräHdern , um die Verwirklidum g eutwidlelnder Beweguugeu zu erittög-
l idtett ..... Mauricio Kagel, Tra.1slatio11 - Rotation, Die Reihe VII , S. 60: ... .. da , wo das Serielle 
tra111ttati sierend wirkt, Ist die Aufnahme auderer Bestimmungen geredttfertigt.• 
12 Die Reihe VII, S. H. 
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Gerade"; die einfache Gerade, meint er, sei das Prinzip der früheren Musik gewe-
sen, die ihre Bezugspunkte „auf hürzesteu1 Wege" miteinander verbunden habe 13• 

Ligeti interpretiert die graphische Konzeption insbesondere der form-aleatorischen 
Musik als eine „Straßeukarte"; sie könne beliebig „ in mehreren Richtungen durch-
fahren werden" 14 ; der zeitliche Ort ihrer Einzelteile ist gleichgültig geworden, die 
Zeitordnung ist unwesentlich gegenüber einer (quasi-)räumlichen Simultanvorstel-
lung des ganzen und der Bewegungsfreiheit in ihm. 

Auch die traditionelle Musik - vor allem solche polyphoner Faktur - baut eine 
Art Raumbewußtsein im Hörer auf, aus dem sich Vorstellungen wie Hoch und Tief, 
Vorder- und Hintergrund ergeben, ja, sogar solche einer gewissen Körperlichkeit 
der Töne und Klanggebilde, Tonfolgen und Klangmassen, die diesen Quasi-Raum 
füllen und beleben wie Schauspieler eine Bühne. Die Akteure der Musik allerdings, 
die Töne und Tongestalten, sind aus vergänglicherem Stoff als diese. Als Bewußt-
seinsbilder von Schwingungsvorgängen haben sie nicht die Existenzform eines 
Körperlichen, besitzen also keinen „Träger" für Entwicklungen und Veränderungen. 
So entsteht der Eindruck, nicht daß sie sich entwickelten und veränderten, sondern 
daß sie abgelöst, bestenfalls fortgesetzt und ergänzt würden. Trotz dieser zarten, 
ätherischen Struktur ist musikalisches Geschehen raum-artig oder quasi-räumlich 
darstellbar, jedenfalls dasjenige früherer Musik. Die serielle Musik indessen zer-
stört diesen Innen- oder Bewußtseins-Raum, da sie die ehemals zusammenhän-
genden, quasi-körperhaft ausgedehnten Tongestalten auf Kleinstgebilde reduziert 
(das „Stimmen " -Gefüge des Tonsatzes wird abgelehnt und aufgelöst) und die 
quasi-räumlichen und zeitlichen Proportionen zwischen ihnen bewußt irritierend 
und vexierend erscheinen läßt ; besonders in der sogenannten „punktuellen" Periode 
dieser Musik ist das der Fall. Der Verlust des Bewußtseins-Raums wird im weiteren 
Verlauf der stilistischen Entwicklung durch Kultivierung realräumlicher - also nicht 
geistiger und feiner , sondern handfester - Bezüge kompensiert. Besonders Stock-
hausen ist es, von dem der Gedanke einer Einbeziehung der Stereophonie unmit-
telbar in die Komposition selbst vorangebracht wird. Real anschauliche Stereophonie 
tritt an die Stelle des Innengefüges der Polyphonie. Wir kommen darauf noch 
zurück. 

IV 
Die Anhänger halten Stockhausen für den Entdecker einer „neuen Morphologie 

der Zeit". Er argumentiert: da die Tonhöhen auf Schwingungsgeschwindigkeits-
unterschiede zurückgehen, sind sie in bestimmtem Verstande rhythmische oder 
„Dauer" - (Zeitdauer-)Phänomene ; insbesondere der Übergang von sehr tiefen 
Tönen zu Impulsfolgen (Stockhausen: ,.Rhythmen") im Frequenzbereich von 16 
und weniger Hertz erhärte das; mithin seien Höhen und Dauern ursprungs- und 
wesensgleich, wenn auch nicht „gleich-" oder „ein-sinnig" - denn oberhalb 16 
Hertz würden, wie man weiß, Zeitverhältnisse ( ,. Geschwindigkeiten") als Tonhöhen 
empfunden, unterhalb 16 Hertz hingegen als „Rhythmen"; letztere repräsentieren 
- immer nach Stockhausen 15 - ,.Makrozeit", erstere „Mikrozeit". 

13 Darmstädter Beiträge 1960 , S. 29. 
14 Die Reihe VII, S. 39 . 
15 K. Stockhausen, •... wie die Zeit vergeht . . . " , Die Reihe JII , 1957, S. 13 ff . 
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Aus der hier behaupteten, allenfalls physikalisch-vonnusikalisch diskutablen, 
angeblichen Grundlagengleichheit der Tonhöhenverhältnisse (Harmonik, Melodik) 
und der Rhythmik gewinnen die jungen Theoretiker und Komponisten ihr Ver-
trauen in die Durchführbarkeit der „allgemeinen seriellen Form" , das heißt, in die 
Möglichkeit und Berechtigung - ja, Notwendigkeit, wie sie meinen -, über sämt-
liche Material eigenschaftsbereiche (Paramete r) einer Komposition ein irgendwie 
bestimmtes, aber jedenfalls einheitliches Proportionsschema zu legen ; das Schema 
kann durch Interpolation und verschiedene Transpositionsprinzipe variiert, darf 
aber nicht verlassen werden. Die Aussicht auf eine derartige „serielle " Struktur-
einheitlichkeit der Komposition ist der stärkste, eigentliche Motor der seriellen 
Entwicklung gewesen - mit Koenigs Worten: ,. Die Kom plemen tarität von Ton-
höhe u11d Zeit ist der Ausgangspunht der gesamten seriellen Ted111ik" 16 . Auch 
Adorno zollt Stockhausens Argumentation uneingeschränkt Anerkennung 17• 

Wenn dem so ist, wie Koenig und Adorno unterstellen, läßt sich unschwer allein 
von diesem Ansatzpunkt her zeigen, auf welch tönernen Füßen das serielle Prinzip 
steht. Ein auffälliger Fehler besteht schon darin, daß die Dauer eines Klanges (also 
eine reale psychische Größe) und eine einzelne Sinusschwingung (eine bloß physika-
lische Größe, deren qualitatives Empfindungskorrelat unterhalb der menschlichen 
Wahrnehmungsschwelle liegt) als komparable Phänomene behandelt werden. Stock-
hausen und seine Anhänger vergessen auch zu bedenken , daß beide Arten von 
„Dauern" nicht nur auf der Empfindungsebene, sondern auch schon physikalisch 
strukturverschiedene Gebilde sind. Denn die „Mikrodauern" -Sphäre ist vertreten 
durch eine einzelne Luftsäulen-, Saiten- oder Membranschwingung, die in der 
„Makrodauern " -Sphäre völlig irrelevant ist. Dort handelt es sich vielmehr um ein 
ganzes Schwingungsbündel, das wiederum für die „Mikro " -Sphäre gleichgültig ist. 
Denn nicht ist die jeweils geforderte Gesamtdauer eines Tons von der Dauer und 
Zahl seiner Einzelschwingungen ursächlich abhängig, vielmehr ist deren benötigte 
Anzahl nur ganz sekundär und sozusagen zufällig auch von der Dauer der Einzel-
schwingung her berechenbar, und Entsprechendes gilt im umgekehrten Sinne. 
Dort, wo sich beide Sphären scheinbar, respektive physikalisch berühren - um die 
Frequenz 16 herum-, herrscht musikalisch unbrauchbare, in aller bisherigen Musik 
gemiedene Unbestimmtheit. Das von Stockhausen in Anspruch genommene Phäno-
men ist seit langem bekannt. Auch daß Tonempfindungen auf dem Umweg über 
die physikalische Analyse ganz allgemein „etwas mit Gesdnvi11digkeitsverhält11issen 
zu tun " haben, ist nicht neu. Man weiß auch, daß die Musik aller Zeiten und Kul-
turen Tonhöhenverhältnisse mit relativ einfachen rationalen Frequenzproportionen 
bevorzugt (Oktav-, Quint-, Quart-, Terz-, Sext-, Sekund- und Septintervalle), und 
ebenfalls nicht erst des seriellen Denkens bedurfte es, um auch für die musikalische 
Rhythmik, soweit sie sich rationalen Konzeptionen unterwarf, die einfachen Pro-
portionen zur Grundlage werden zu lassen, auf diesem Gebiet freilich - mit einigem 
Spielraum - die allereinfachsten (Potenzen und Kombinationen der Primfaktoren 
2 und 3). 

16 Die Reihe VIII, 1962, S. 73. 
17 Vers uue musique i11fo,melle, Darm städter Beiträge 1961, S. 74. 
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Neu an Stockhausens und seiner Anhänger Idee ist nur zweierlei, und beides 
verurteilt sich genau besehen selbst: die bereits bezeichneten Denkfehler (Zuspit-
zungsfehler) auf der einen Seite und ein allerdings entscheidender weiterer Fehler, 
der hinsichtlich der Einschätzung der Leistungsfähigkeit des Mensd1en auf zwei in 
ihrer Verschiedenheit nicht erkannten Gebieten der Apperzeption gemacht wird. 
Genauso, wie man unberechtigterweise die visuelle und auditive, räumliche und 
zeitliche Bewußtseinssphäre kommensurabel wähnt (vergleiche unter 11), so macht 
man es mit den Dimensionen der Tonhöhe und der Tondauer, der harmonischen 
und rhythmischen Dimension. Indessen ist auch hier die Apperzeptionsfähigkeit des 
Menschen zum mindesten gradweise sehr verschieden groß, wahrscheinlich sogar 
grundverschieden 18• Mühelos begreifen wir unmittelbar hörend ziemlich kompli-
zierte harmonische Verhältnisse, zum Beispiel diejenigen einer chromatischen 
Tonleiter oder tritonischer Akkorde. Die - rational betrachtet - gleichgebauten 
rhythmischen Verhältnisse hingegen übersteigen bei weitem unser unmittelbares 
Fassungsvermögen. Die stärkere spontane Anschaulichkeit harmonischer Propor-
tionen gegenüber rhythmischen hat sicher gar keine sehr geheimnisvollen Gründe; 
um so eindringlicher verbietet sich eigentlich der serielle Gedanke einer „gleich-
berechtigten" Behandlung der beiden Gebiete. Aber keiner der jungen Theoretiker 
und Komponisten merkt, .,daß man" , wie Nicolas Ruwet ihnen in ihrem eigenen 
Publikationsorgan vorwirft, .,die Bezielrungen zwisdien den versdiiedenen partiel-
len Systemen nadi Maßgabe des Parallelismus begreift, das heißt, nadi dem 
primitivsten Sdiema, das es gibt" 19 . 

Eine praktische Konsequenz, die Stockhausen aus seiner Theorie zieht, beleuchtet 
deren Fragwürdigkeit schlaglichtartig. Er bildet 20, neben anderen derartigen Experi-
menten, eine Proportionsreihe von Dauer-, oder genauer Tempo-Werten genau 
der temperierten chromatischen Tonleiter nach, das heißt, er konfrontiert dem 
Frequenzverhältnis 1 : 2 zweier im Oktavabstand stehender Töne das Tempo-
verhältnis a = MM 60 : a = MM 120 und baut entsprechend der logarithmischen 

11 
Formel 12 • --=--vz weitere 1l Tempowerte dazwischen; so erhält er eine Reihe von 
13 stufenweise sich beschleunigenden Tempi, ein Material, mit dem, genauso wie 
mit der chromatischen Tonleiter, nun musikalisch gearbeitet werden soll. Daß man 
es nicht längst getan habe, wird als schwer belastende Inkonsequenz der traditionel-
len Musik gerügt. Auch zu dieser, angesichts der Inkommensurabilität harmonischer 
und rhythmischer Apperzeption geradezu primitiven Forderung gibt Adorno sein 
ausdrückliches Placet: .. Von Stockhausen stammt die Einsidit, es sei die gesamte 
rhythmisdi-metrisdie Struktur audi der atonalen und der Sdiönbergsdien Zwölfton-
musik in gewissem Sinn tonal geblieben . Das ist nidit melrr zu vergessen ; die Un-
stimmigkeit nidit mehr zu dulden " 21 . Adorno verteidigt die formallogische „Stim-
migkeit" einer Theorie unter bedenkenloser Hintansetzung der Stimmigkeit zwi-
schen der Theorie und der Wirklichkeit des hörenden Menschen. 

18 Die ausHihrliche Darl egung dieses, wie mir scheint, für die Widerlegung des seriellen Paralleli smus wesent-
lich en Punktes, unternehme idt in me inem Buch „Neueste" Musik, ein krltls"1er Bericht, Stuttgart 1964; vgl. 
auch hi er. Anm. 21. 
19 N. Ruwet, Von de11 Wtdersprüdten der serie llen Spradte (Übersetzung aus dem Französischen von H. R. 
Zeller) , Die Reihe VI. S. 63. 
20 Siehe zum Fol genden Die Reihe VI. S. 24. 
21 Darmstädter Beiträge 196 1. S. 29 . - Der gemeinsame Nenner von harmonismen (tonverwandtsdtaft1ichen) 
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V 
Ein ins Auge springender Zug des seriellen Denkens ist die Hochschätzung des 

Zählens und Messens, der Quantitierung. Den äußeren Anreiz dazu, aber sicher 
nicht die innere Ursache bringt die Entdeckung der „elektronischen" (elektrischen) 
Klangerzeugung und der Tonbandmanipulation. Nach elektroakustischen Labor-
studien durch Robert Beyer und Werner Meyer-Eppler an der Bonner Universität 
wurde daselbst 19 51 die erste Komposition mit Verwendung elektronischer Klänge 
- Bruno Madernas Musica su due Dimensio11i für elektronische Klänge und Instru-
mente - realisiert. Der Reiz der elektronischen Klangerzeugung und -manipulation 
besteht darin, daß diese dem Komponisten erlauben, nicht nur Tonhöhen und 
-dauern, sondern auch Klangfarben , dynamische Werte und distinkte Geräusche 
mit großer physikalischer Genauigkeit zu fixieren. Das schuf die Voraussetzun-
gen zur praktischen Verwirklichung der „allgemeinen seriellen Form", und zwar 
noch bevor ihr theoretischer Anspruch durch Stockhausen erhoben wurde. Sämtliche 
durch meßbare Korrelate erfaßbaren Toneigenschaftsbereiche (Parameter) sind nun 
serieller Durchbildung zugänglich. Das in aller früheren Musik komplex bewegte 
Tonmaterial wird fortab aufgefaßt als ein aus Eigenschaften und Elementen beliebig 
Zusammensetzbares (synthetischer Materialbegriff). Auch der einzelne Ton, in 
seiner Höhe, seinen Klangfarbenkomponenten, seiner Lautstärke, Lokalisierung 
usw., wird jetzt ab ovo Gegenstand der Komposition: ., So wird jeder Klang (Ton) 
das Ergebnis eines kompositorisdten Aktes", bestätigt Stockhausen 22 • .,Es wäre 
absurd", meint Eimert 23 , .,mit Tö11en bloß zu kompo11iere11, wie sie ,sind', wie sie 
sidt dem naiven Verständnis darstellen; denn auf dem musiha/isdte11 Zeitgrund" 
- hier wirkt Stockhausens Theorie ein - .. gibt es (nodt) gar keine Tö11e, so11dem 
nur abstrahte Beziehu11ge11, aus denen Tonhöhen, Lautstärken und Dauem aufgeru-
fen werden ." Diese radikalen Worte zeigen, daß man, kaum daß die technischen 
Möglichkeiten elektro-akustischer Klanganalyse und -synthese eröffnet sind, das nur 
technisch zu gewinnende Sinuston- .. Atom" sogleich als einzig legitimes Material 
der Komposition schlechthin postuliert. Ihm stellt sich, wenig später, sein Gegen-
stück, das komplexe Geräusch oder „weiße Rauschen" zur Seite, so daß nun-
mehr, zunächst jedenfalls, von den Extremen her komponiert wird: synthetisch 
und analytisch, mit Sinustönen und gefilterten Geräuschen. Hinzu kommen dann 
noch die sogenannten „Impulse", kürzeste Schwingungsstöße, die der Hörer als 

und rhythmischen Verhältnissen find et sich - den physikalischen Aspekt einmal als relevant angenommen -
im Phänomen der Periodizität. Sowohl die Tonverwandtsdiaftsordnung als auch die rhythmisdt-metrische 
Rationalität der traditionellen abendländisdien Musik: beide beruhen. physikalisd, betrad,tet . auf Potenzen 
und Kombinationen der ersten Primzahlen, und zwar harmonisc:h der Primzahlen 2, 3 und S, rhythmisch• 
metrisch der Primzahlen 2 und 3. Die dem sogenannten pythagoräischcn Tonsystem anhängenden Musik-
theoretiker bezweifeln die Mitwirkung des Faktors S im Harmonischen (Mediant- oder T erzverwandtschaft); 
die Gegenargumente gegen diese Ansicht habe ich in meiner ungedruckten Dissertation Der Sonanz faktor iJH 
Tons ys teJH , Kiel 1958, zusammengetragen. - Trotz der vorgetragenen Polemik gegen Stockhausen bezweifle 
ich nidtt (und gehe darin konform mit J. Hand schi n und andt" ren) die Mitbedeutung der Zahlcnrationa1ität 
für die Anrhildung der musikalischen Ton~ und Rhvthmussysteme. Allerdings bin ich der Meinung, daß 
gerade deshalb die temperierte (nicht ton ve rwandtschaftlich entwickelte) Halbtonleiter, abge leitet aus der 
Formel 11 •1\t":r". kein i!e nuin musikalisches Phänom en ist, denn sie ersetzt die harmonische Zahlenratio• 
nalität durch die logarithmische. Logarithmisd, entwickelte Verh ältnisse zwischen Tönen (Distanun) ste llen 
aber, im Gegensatz zu h,mnonisdien (Intervallen). keine vom Bewußtsein als „gestalt -prägnant " spontan und 
genau erkennbaren (und wiedererkennbaren) Werte dar; vgl. auch dazu die oben angeführte Dissertation. 
22 Die Reihe V, S. 62. 
23 Die Reihe III . S. s 1. 
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nicht-tonlich wirkende „Knacke" wahrnimmt. (Auf die Tatsache, daß es, genau-
genommen, in der Wirklichkeit des Hörens - und sogar im objektiv-physikali-
schen Bereich selbst - keine einfachen Nur-Sinustöne gibt, braucht hier nicht ein-
gegangen zu werden.) 

Es ist Stockhausens in der Tat intelligenter Einfall, der hieraus erwachsenden, 
sozusagen hygienisch reinen und optimal differenzierten elektronischen seriellen 
Musik bald darauf ein ebenso grundsä tzlich entwickeltes Gegenbild gegenüberzu-
stellen: die „neue Instrumentalmusil? ", die wie die traditionelle Musik mit „vollen" 
(natürlichen) Tonklängen als Elementen und mit subjektiven Tonerzeugern (Instru-
menten und Menschen) arbeitet ; aus den „Nöten" der damit verbundenen Unge-
nauigkeiten werden systematisch und fantasievoll neue „Tugenden" der Kompo-
sition entwickelt. Deren wichtigste sind die jeweils festzulegenden „Freiheitsfelder" 
für den Interpreten; sie können alle Toneigenschaften, aber auch die Reihenfolge 
und die eigene Wahl der Töne betreffen. Derartige, im umfassenden Sinne aleatori-
sche Kompositionen bieten bei jeder Aufführung ein völlig neues Hörbild und 
wirken dadurch amüsanter, aber auch gröber als elektronische Musik. 

Deren ebenfalls vorhandene, aber heimlichere Grobheit ist das physikalistische 
und materialistische Denken, das sie durchwirkt. Über das unumgängliche Zählen, 
Messen und technische Manipulieren gewinnt es immer stärkeren Einfluß. Kindern 
gleich, die das Funktionieren einer elektrischen Eisenbahn entdeckt haben, ., spielen" 
zunächst verhältnismäßig harmlos die jungen Komponisten mit den neuen Möglich-
keiten. Aber unversehens verfallen sie diesem Spiel, und es emanzipieren sich 
ursprünglich sekundäre zu primären Vorstellungen: Das „Schwingungsbündel" ver-
drängt den lebendigen Ton, die Zahlenproportion das Intervall und den Rhythmus. 
So vertauscht sich geradezu auch die Beziehung von Qualität und Quantität. Pous-
seur führt den fragwürdigen Begriff der „graduellen Qualität" ein 24 ; Stockhausen 
spricht von „Empfindungsquanten" 25 • Es ist nur allzu verständlich, daß dabei 
Toneigenschaftsbereiche, die keine Quantitätskorrelate besitzen oder keine kon-
tinuierliche Graduierung zulassen, aus dem Interesse und sogar aus dem Bewußtsein 
der jungen Komponisten herausfallen. Daß diese Entwicklung durch die neuen tech-
nischen Möglichkeiten nur bestärkt, nicht begründet wurde, belegt freilich die 
Tatsache, daß schon seit der frühen Dodekaphonie die qualitative, nicht graduiert 
gedachte Tonverwandtschaftsauffassung der Intervalle durch die rein quantitative, 
jede Graduierung zulassende Distanzauffassung verdrängt worden war. Die Quinte 
zum Beispiel ist nur noch ein beliebiger Tonabstand unter vielen tausend zur 
,, Gleichberechtigung" erhobenen anderen. 

Psychologische Fragen des Hörens interessieren in dieser beschränkten Sicht 
gerade eben noch bis zum Weber-Fechnerschen Gesetz. Der höhergeistige, quali-
tative Bereich der durch Tonverhältnisse auslösbaren harmonischen Spannungen, 
des Zusammenwachsens von Klang- und Tonfolgegestalten im Hörerbewußtsein, 
des Sichanziehens und -abstoßens von Gestalten (und innerhalb von Gestalten) 
gemäß den in entsprechend angelegter Musik unwillkürlich wirksamen psychischen 
Gesetzen der Sonanz (Tonverwandtschaft, Konsonanz, Dissonanz) und der ratio-

H Die Reihe III. S. 70. 
25 Die Reihe I. S. 61. 
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nalen Rhythmik (Metrik, Periodik, rhythmische Kombinatorik) 26 bleibt dabei dem 
Zufall überlassen oder wird - bestenfalls - wenigstens als Macht gespürt und 
systematisch dissoziiert und paralysiert; dieses letztere ist immerhin ein Ansatz-
punkt anzuerkennender kompositorischer Kunst. Er wird genährt vor allem durch 
ein seit Schönberg immer stärker gewordenes Mißtrauen gegen die auditive Intelli-
gibilität aller aus „natürlichen" Gesetzen und Hierarchien entwickelten Gestait-
bildungen überhaupt. Sie - und mit ihnen die Hör-Verständlichkeit selbst - gelten 
als der Retrospektivität verdächtig. Komponisten und Theoretiker, die sie vertei-
digen , können in den Augen der Avantgarde nur Epigonen einer antiquierten 
Musikauffassung und -kultur sein. 

VI 
Was setzt das serielle Denken an die Stelle der abgelehnten qualitativen Gestalt-

prinzipien, zumal an die Stelle der in ihrer Gültigkeit angezweifelten Formkate-
gorien wie Spannung-Lösung, Kontrast, Wiederholung, einfache Dreiteiligkeit 
(These, Antithese, Synthese), Variation, logischer „Schluß", Bestätigung usw.? 
Tatsächlich beabsichtigt man gar nicht, das geschaffene Vakuum durch Einführung 
kräftiger, bestimmter neuer Formbegriffe auszufüllen. Gelegentlich wird zwar eine 
dahingehend deutbare Absicht geäußert 27 . Aber da jede hinlänglich klare Bestimmt-
heit in die Nähe eines der älteren Formprinzipien führt - und wohl führen muß, 
da Formprinzipien nicht „erfunden" werden, sondern in absolut begrenzter Anzahl 
einfach „vorhanden" sind wie geometrische Dimensionen und Grundformen - , 
eben deshalb bleiben solche Ansätze bei den seriellen Theoretikern sehr ver-
schwommen, ja, man spürt deutlich Ängstlichkeit in ihnen. 

Positiv ist allein - so paradox es klingt, so einleuchtend ist es zugleich - ein 
betont negativistisches Agens: die Tendenz zur Kultivierung des „Übergangs " , der 
„Vermittlung", etwa innerhalb der Toneigenschaftsbereidie oder zwischen Ton und 
Geräusch oder zwisdien Klang überhaupt und Rhythmus (vergleidie IV). Freilidi ist 
audi dieses Prinzip genaugenommen nicht neu, sondern wird - zum Beispiel in der 
Ausbildung der Dreiteiligkeit, in Sonate und Lied, oder in Ridiard Wagners aus-
drücklicher „ Kunst des Übergangs" - schon in älterer Kunstmusik vielfältigst 
angewandt, allerdings mit weniger dispergierten musikalisdien Inhalten, so daß die 
Vermittlungsstufen vergleichsweise weniger kontinuierlidi sind. Hier ist also 
durchaus „noch etwas zu machen", und da der Ehrgeiz, Originalität zu entwickeln, 
ein starker Antrieb der jungen Komponisten ist, wird die Chance gründlich wahr-
genommen. Man nimmt zum Beispiel ein komplexes Rauschen, filtert alle möglichen 
Reduktionen bis zum nackten Sinuston in quasi-kontinuierlichen, nach verschiede-
nen Eigenschaftsgesichtspunkten geordneten Reihen heraus und bildet daraus ein 
Musikstück, das wiederum alle möglichen Grade nachbarschaftlicher Beziehungen 
vom stärksten Kontrast bis zur kaum bemerkbaren Unterschiedenheit nach einer 
seriellen Konzeption an- und ineinanderfügt ; so entstehen jene „Teppidte" und 

26 Die rationale Rhythmik umfaßt im hi er gemeinten Begriffsumfang a11cs , was sd,öpferiscbe Fantasie an 
Kombinati onC'n hervorgehen läßt , aber nidit die „irration ale " oder „freie" Rh ythmik, die zum Beispiel im 
Gregoriani schen Choral und in jedem Rubato gepflegt wird. 
27 Zum Beispi el G . Li ge ti. Wa 11dl1111grn der m11 sikalisd1rn Form , Di e Reihe VII. S. , ff .• oder Chr. Wolff. 
Ober Form, daselbst S. 24 ff. 

17 MF 



|00296||

258 Jens Rohwer : Anmerkungen zum „se riellen Denken• 

„Netze", von denen wir sprechen hörten. Oder man legt einer Komposition einen 
Sprechtext zugrunde, den man in Einzellaute und Phoneme, entvokalisierte Zisch-
laute und reines Vokalfarbengetöne zerlegt, um die „Vermittlungen" zwischen 
verstehbarem Sprachlaut und bloßem Klang und Geräusch zum Material serieller 
Kombinatorik zu machen. Selbst der Kritiker muß zugeben, daß solche Vorhaben 
reizvoll sind, zum mindesten im Sinne einer Art kunstgewerblicher W ebetechnik, 
mittels derer eindrucksvolle klingende „Kalligramme" sich erstellen lassen. 

Das Prinzip des „Ausgleichs" und der „ Vermittlung" setzt die Forderung der 
„Gleichberechtigung" der Materialeigenschaften untereinander und ihrer einzelnen 
Valenzen (Abstufungen) voraus: die Ablehnung jeder etwa vorgegebenen, natür-
lichen oder geschichtlich überlieferten „Hierarchie" wird immer wieder betont. Mit 
dieser Forderung schließt sich ein Ring der bisher von uns betrachteten Maximen 
des seriellen Denkens. Die kompositionstechnischen Operationen, durch die das 
,.multipolare Gleid1gewicht" (Pousseur) hergestellt werden soll, sind uns demzu-
folge nichts Neues: ,.die Nicht-Periodizität der chronometrischen Artikulation . .. , 
die Abschaffung des polypl10n-linearen Stimmengewebes, die ständige Variation 
der vertikalen Dichte (Klangbreite), die ständige Transformation der instrumen-
talen Farben und schließlich die immer neue Artikulation der Makrostrukturen" 
(der Form-Erscheinung des Werks im ganzen, die schließlich auch von Aufführung 
zu Aufführung sich wandeln soll). ,,Jeder dieser Faktoren", fährt Pousseur, der 
dieses entwickelt, fort, ,. bedeutet die Zerstörung einer besonderen ,starken' Form, 
die sich dem Bewußtsein als Bezugssystem aufgedrängt hatte, die den Reichtum 
der Klangmaterie einschneidend verminderte" 28 • 

Hier kann nicht entschieden werden, wieviel positive, eigenständige neue Ästhe-
tik einerseits, wieviel Ressentiment des Spätgeborenen andererseits in dieses 
radikal-neue Musikbild mitschöpferisch eingeflossen ist. Daß die zweite Kompo-
nente zum mindesten stark beteiligt ist, verraten Äußerungen, in denen sich die 
Ablehnung der Konvention, der Natur und vor allem des „Einfachen" bis zur 
Offenbarung erhitzten Hasses steigert. Neben Adorno ist es vor allem Klaus-Heinz 
Metzger, der das Einfache, Elementare und etwa gar als „gesund" zu Bezeich-
nende mit spürbarem Haß von sich weist: ,,als Namen dessen , was nicht fortdauern 
soll", als Ausdruck des „ Vorzivilisatorischen", der „Barbarei", des „hanebüchenen 
Unentfalteten " und „prähistorischer Stammesbräuche" 29 . Bei solcher Hitze des 
Geistes mag es verständlich sein, daß die tabula rasa, auf der komponieren zu kön-
nen man für möglich hält, als solche gar nicht erkannt wird: der Verzicht auf die 
Formkategorien schlechthin, auf den „zwingenden" Aufbau von Zeitgestalt, auf 
intellektuelle Auditivität, auf naturangebotene und sogar auf solche Hierarchien, 
die dem Material abzuringen seit eh und je des schöpferischen Menschen Stolz 
waren. Mit einem merkwürdig anderen, kaum ganz glaubwürdigen neuen Stolz 
blicken die jungen Komponisten und Theoretiker auf alles das herab, von dem 
sie sich abgekehrt und das sie zerschlagen haben (oder zerschlagen zu haben wäh-
nen): ,,Auf einem solchen Niveau des Bewußtseins", meint Luciano Berio, speziell 
auf die Formenwelt und die metrisch-rhythmischen Prinzipien der früheren Musik 

28 Die Reihe III , S. 48 f. 
29 Die Reihe V, S. 48 f. 
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herabblickend, .. ist /~ein Platz mehr für jene simpelsten formalen Sdieniata der 
Perzeption" 30• 

Gelegentlicher Katzenjammer, wenn die mit Akribie und Bienenfleiß durchgeführ-
ten Materialverteilungsprozesse am Ende sterile, gleichgültige, trotz allen Über-
raschungsaufgebots nur ermüdende (weil nicht „zwingende" und nicht „fesselnde") 
Eindrücke beim Hörer hinterlassen, wurde bisher immer mit rasch wieder einsetzendem 
Optimismus überwunden und auch zum Ansporn für fantasievolle Weiterentwick-
lungen. Vor allem das Vertrauen in die künstlerische Fruchtbarkeit der physika-
lisch-technischen Mittel ist noch ungebrochen. Stockhausen verspricht sich ganz 
unkritisch und ohne jede Ironie musikalische Offenbarungen von der Ausnutzung 
von „Entdeckungen" wie jenen, .,daß ,Rhythmik' in Tonhöhen- und Klangfarben-
empfindung übergehen kann ... , daß eine Klangfarbe nicht mehr dieselbe Klang-
farbe ist, wenn wir ihre Intensität oder die Frequenz eines Teiltons verändern" 
oder daß man den Hörer durch „Raum-Musi/?" (Stereophonie) zu bestimmten Vor-
stellungen bringen (also doch zwingen?) kann, etwa dadurch, daß er die Wahr-
nehmung tiefer Töne unwillkürlich mit „Links-", diejenigen höherer Töne mit 
,,Rechts" -Vorstellungen koppelt, wenn man ihm durch eine entsprechende Aufstel-
lung der diese Töne hervorbringenden Instrumentalisten oder Lautsprecher dabei 
hilft 31 • 

Den nachdenklichen Kritiker können solche vordergründigen Gedankengänge und 
Hoffnungen nur zutiefst bedrücken, zumal sie das gesamte serielle Schrifttum be-
herrschen. In der Bemühung mechanischer, elektro-akustischer, graphischer, tabel-
larischer und rechnerischer Hilfsmittel - Ligeti spricht offen von seriellen „Misch-
maschinen" - absorbieren sich der schöpferische Elan und die Begeisterungsfähigkeit 
ansd1einend einer ganzen Generation von Begabungen. Nicht nur, wie Ernst Krenek 
meint, den „flüchtigen Betraditer", sondern auch den mit ausdauernder Beobarntung 
in diese Denkwelt eindringenden Kritiker „dün!?t es , als ob die Phänomene, auf die 
es in der elektronisd1en Musi!?" - und in der gesamten seriellen und nachseriellen 
Musik - ., bisher hauptsächlidi anzufrommen sdieint - Stufungen der Farbe und des 
Gefüges, der Dichte, Konsistenz, Masse des Klangmaterials und dergleichen mehr-, 
an eine erheblich niedrigere, mehr sinnliche Sphäre des Bewußtseins appellieren 
als die Intentionen, die man seit langem dem Schöpfer anspruchsvoller Musifr zu 
unterlegen gewöhnt war" 32 . Es „dünkt ihn" nirnt nur, sondern wird ihm, je gründ-
lirner er sich mit der Materie besrnäftigt, um so mehr zur Gewißheit: Das serielle 
Denken kreist um einen Begriff verdünnter, reduzierter Musik. 

Der nur selten für kurze Zeit kritisch abgelenkte Optimismus der Theoretiker fügt 
sirn bestätigend in das Gesamtbild. Kronzeuge unkritisrner Saturiertheit ist kein 
Geringerer als einer der Begabtesten, Pierre Boulez, wenn er sagt, es lasse „sich 
doch sagen, daß die Musik gegenwärtig über einen breiten Fädier von Mitteln ver-
fügt . .. Gewiß bedarf dieser Apparat noch erheblicher Perfektionierung und der 
Zeit, sich eif1zuspielen, sich zu verfeinern, sich zu normalisieren; aber das W csent-
[iche an Entdecfrungsarbeit ist geleistet, die Richtung ist unausweichlich einge-

30 Darmstädter Beiträge 1959, S. 37. 
31 Vgl. Die Reihe I. S. 62. sowie V, vor allem S. 69 ff. 
32 E. Krenek, Den Jüngeren über die Sdrnlrer geschaut, Die Reihe 1, S. 33. 
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sdrlage11, rmd auf dem Gebiet der stilistisdren Arbeit hat maH i1111erhalb gewisser 
Sidrerheitsrä11der einen Spielraum vor sidr" 33 . Boulez fügt diesem aufschlußreichen 
Bekenntnis noch eine Lieblingsidee an, die er Mailarme entlehnte und in deren 
Lobpreis er unverhohlen dem Primat der Graphik, ja, des Papiers, der Note und 
Noten-Schreibseite vor dem Ton und der autonomen Klanggestalt huldigt: ,. Ma11 
stelle sidr Seiten vor, die als Pare11these11 fu11giere11, mobile Hefte, Ko11stel/atio11en 
der Fornrn11ten miteina11der! Kurz, die Imagi11ation hat keine Not, wenn das Hand-
werk sorgt" 34• 

Selbst mit boshafter Fantasie läßt sich kaum eine erschütterndere Formulierung 
der jüngsten Musik- und Kompositionsauffassung erfinden als diese von einem ihrer 
führenden Männer selbst gelieferte. Hier manifestiert sich das von Adorno ange-
prangerte „Altem der Neue11 Musik" 35 sehr handfest in Vokabeln wie „Normali-
siere11", ,. Perfektio11ieru11g", ,. stilistisdre Arbeit", ,. Sidrerheitsränder" . 

VII 
Scheinbar im Gegensatz zum Streben nach „Normalisierung" des kompositorischen 

Arbeits- ,.Appa rats" steht die strikte Ablehnung jeder konkreten „Normierung" des 
benutzten Klangmaterials, die die persönliche Freiheit des Komponisten einschrän-
ken würde. Das serielle Denken hält sich etwas zugute auf die Unabhängigkeit 
seiner Materialauffassung von irgend gegebenen oder nahegelegten Gliederungen 
und Hierarchien und auf den uneingeschränkten Besitz des kontinuierlich verfüg-
baren „Klangreidrtums der Welt " (Pousseur). Die Bedeutung künstlerischer Sprach-
regelung und -konvention wird entweder überhaupt verkannt oder nur insoweit 
akzeptiert, als es um die Intoleranz selbst erlassener Konventionen gegenüber 
gegnerischen oder überhaupt andersartigen geht. Gelegentlich gehen die jungen 
Theoretiker sogar so weit, zu behaupten, daß wahrhaft originale Musik grund-
sätzlich kein Gegenstand menschlicher Kommunikation sei 36 • 

Jedes serielle Werk soll seine eigenen Toneigenschaftsordnungen-etwa seine eige-
nen Höhenabstandsmessungen -, seine eigenen Materialstrukturen und seriellen 
Proportionsideen haben, sozusagen seine eigene musiksprachliche Grammatik und 
Syntax. Wenn wir am Anfang unserer Anmerkungen feststellten , daß diese Musik 
auditiv nicht intelligibel sei, so stoßen wir hier auf den gewichtigsten Grund dafür. 
Man „ versteht" beim Anhören eines seriellen Werkes allenfalls allgemeinste, 
gröbste Bezüge. Vielleicht ist es möglich, daß man bei sehr häufigem Hören der-
selben Komposition wenigstens Fehler in der Wiedergabe oder sogar die verwendete 
Tonhöhenauswahl und andere grundlegende Proportionierungsgedanken erkennt. 
Davon freilich, daß dies erwünscht oder gar notwendig sei, ist in der gesamten ein-
schlägigen Literatur nie die Rede 37 ; es wäre auch viel verlangt und würde einer 

33 D armstädter Beiträge 1960, S. 28 f. und 40. Der Terminus „Sid,erheltsräHder" geis tert sei t Ruwets von 
der Phonologie herkommender Attacke gegen das serielle Prinzip (Die Reihe VI) in der Diskussion herum , 
bedeutet daselbst aber ganz präzise dasjenige , was die phonologische Eindeutigkeit von Phonemen garan ti ert , 
während Boulez nur allgemeine Stilabgrenzungen trifft. 
34 Daselbst. 
35 Th. W. Adorno, Das Altern der Ne11en M11sih in Disso,rnnzen, Göttingen (1956), S. 102 ff.; 2/ (1958), 
s. 120 ff. 
36 Auch Adorno verficht den Standpunkt in Darmstädter Bciträ1?c 1961, S. 101. 
37 Redlt naiv und ohne Begründung behauptet allerdings Bouk-z in An der Grenze des Frnc:Mtla,1des , Die 
Reihe I. S. 49: ,. Tatsiid1liCM bedeutet die Wah l einer Grnndeinheit - versc:Mieden vo,H Halbton -, daß u1an 
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Komposition einen enormen Bedeutungsanspruch zuerkennen, wenn man eigens 
zu ihrem Verständnis ihre individuelle „Sprache" erlernen sollte. Man stelle sich 
vor, welchen einzigartigen Rang ein in einer Randvölkersprache geschriebenes Buch 
besitzen müßte, um einen literarisch gebildeten Menschenkreis veranlassen zu kön-
nen, diese Sprache eigens zum Lesen dieses einen Buches zu erlernen; das aber ist -
- mutatis mutandis - die Situation für mehrere hundert verschiedene serielle und 
nachserielle Kompositionen. Zum mindesten praktisch entfiele also die Möglichkeit 
sprachähnlichen, genaueren Verstehens dieser Musik selbst dann, wenn die jungen 
Theoretiker sich eine intellektuelle Audition als Ideal überhaupt wünschten. 

Aber sie tun es gar nicht. Mehr kann man über ihr Verhältnis zum Hörer an dieser 
Stelle, nämlich in Kürze, kaum sagen, da es sich hier um einen der differenziertesten 
und vielleicht bisher am wenigsten geklärten Punkte des seriellen Denkens handelt. 
Fest steht, daß es „die serielle Sprache" als etwas, das sich - wie die historischen 
Stilsprachen - an einem Werk fürs andere lernen ließe, nicht gibt und nicht geben 
soll: die Anerkennung des Nutzens oder gar der Notwendigkeit allgemeinsprach-
licher Konvention wird strikt abgelehnt. Nur die Methoden und Denkrichtungen, 
nicht die Mittel im einzelnen sind für den Kreis der seriellen (und in der seriellen 
Weiterentwicklung befindlichen) Komponisten verpflichtend. Daß die Abgrenzung 
der Bezirke nicht immer ganz klar ist , kann daran im Prinzip nichts ändern ; auch 
nicht, daß Pousseur und andere sich in ihren Rechtfertigungsversuchen gegenüber 
dem Vorwurf der Unsprachlichkeit ihrer Musik gelegentlich in bemerkenswerte 
Widersprüche verstricken, herausgefordert etwa durch gescheite Angriffe wie diesen 
des Phonologen Ruwet : ,. Wenn Henri Pousseur von dem unendlidten Reidttum 
der Geräusdte, verglidten mit der relativen Armut der durdt die traditionelle Musik 
ausgewählten musikalisdten Töne spridtt, so hört sidt das an , als wolle er den 
Reidttum des kindlidten Lallens, wo alle möglidten, vorstellbaren und durdt ein 
mensdtlidtes Organ artikulierbaren Laute vorkommen, der Armut der phonolo-
gisdten Systeme des Französisdten oder Chinesisdten vorziehen , oder audt, als 
stelle er den Sdtranken, weldte die mensdtlidten Verwandtsdtaftssysteme diesem 
setzen, die abwedtslungsreidte Ungebundenheit des Liebeslebens der Mensdtenaffen 
gegenüber. Aber das kindlidte Lallen bedeutet gar nidtts, und das Liebesleben der 
Mensdtenaffen ist völlig anardtisch, begründet kein soziales (höher organisiertes) 
Verhalten" 38• Diesen Angriff kann man sicherlich nicht widerlegen. Man kann sich 
entweder seiner Vernunft beugen - auch den bedeutenden Komponisten der Ver-
gangenheit gereicht es ja nicht zur Unehre, daß sie ihre Werke innerhalb musik-
sprachlicher Konventionen anlegten; im Gegenteil, dies unterstreicht ihre dennoch 
vollbrachte persönliche, originale Leistung - oder unbeirrt im Streben zu kommuni-
kationsfeindlicher, absoluter Individualität ausharren. 

VIII 
Serielle Musik soll also, jedenfalls vom Hören her, nicht „verstanden" werden. 

Natürlich aber will der Komponist dem Hörer Sachverhalte anbieten, die dieser, 

eine bes timmte , dem jewe ili gen Werk eigene Temperat11r wt1l1rn ifH1Ht ; t11l e lut ervt1lle werdeu iu F1.ml~t io11 d ieser 
Grundt emperatur gcl1ör t ... 
38 N. Ruwet, a. a. 0 . S. 61. 
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wenn er will, .,wahrnehmen" kann. Die Begriffe Information und Wahrnehmung 
spielen im seriellen Denken eine hervortretende Rolle. Man beabsichtigt nicht, dem 
Hörer mittels des Werkes Informationen über weitläufige oder innerstrukturelle 
Zusammenhänge zu geben, erwartet aber immerhin, daß er nicht nur grobflächige, 
.. statistische Feldbeziehungen ", sondern auch und sogar in erster Linie feine Einzel-
heiten und kaum merkliche Vermittlungen und Verschiebungen im Klangmaterial, 
seinen Eigenschaften und seiner Zusammensetzung wahrnimmt. Wir wissen, daß 
man es mit Entrüstung ablehnt, seine Aufmerksamkeit dabei durch kompositorische 
Mittel zu lenken oder gar zu „zwingen" und zu „fesseln", und wir müssen wieder 
betonen, daß das eine äußerst fragwürdige, jeder Kunsterfahrung widersprechende, 
ganz unrealistische Einstellung ist. Die Aufmerksamkeit eines Hörers ist selbst 
dann, wenn der Komponist sie bewußt ungelenkt läßt, seinem Willen nie völlig 
frei unterworfen; vielmehr wird sie durch eine Vielfalt von Ablenkungen dislineari-
siert, deren Zufälligkeitsgrad nur um so größer ist, je weniger die Komposition 
von sich aus Hierarchien zwischen den angebotenen „Informationen" entstehen läßt. 
Stimmung, persönliche Neigungen, Assoziationen, zufällige Blickfänge wie Bewe-
gungen des Dirigenten oder der Spieler, ja, ein Räuspern des Nachbarn oder ein 
Kitzel in der Nase und viele andere sehr äußerliche Einflüsse mehr werden gerade 
dort und dann mächtig, wenn der Griff der Sache selbst locker ist. Die Würde der 
Freiheit, selbst bestimmen zu können, was man hören und hörend genießen und 
beobachten will - so könnte man sagen -, werde dadurch nur potentiell, nicht 
prinzipiell geschmälert; das Ideal bleibe erhaben genug. Aber wie denn? Jede Kom-
position, auch die im traditionellen Sinne zwingende, stringente, erfährt ja ihre 
Verwirklichung immer erst im Hörer-Bewußtsein. Will der serielle Komponist 
tatsächlich und ehrlich Vollmacht der Mitentscheidung über den jeweiligen Inhalt 
eines Werkes an den Hörer abtreten, so gibt er ihm mehr, als jemals üblich war, 
und vor allem mehr, als der Hörer selbst verlangt oder auch nur sich wünscht. Er 
mutet ihm nicht nur die geistige Aktivität der Verwirklichung des an und für sich 
fertigen Werkes in seinem Bewußtsein zu, sondern gibt ihm nur eine Art Roh-
stoff, etwas, aus dem noch dies und jenes werden kann, das von sich selbst aus 
keine eindeutige Gewichtsverteilung und Abgerundetheit besitzt. Der Hörer will 
das nicht ; er will beschenkt, ja, von der Gabe überwältigt werden im Sinne des 
Hineingenommenwerdens in Vorgänge von Bedeutung. Wohl will er das Seine an 
Aktivität der Aneignung dazu beitragen, aber nicht dem Komponisten komposito-
rische Arbeit abnehmen; meistens versteht er davon auch gar nicht genug - er 
kann sich nicht denken, daß etwas Vernünftiges dabei herauskommen soll, wenn er 
selbst darüber entscheidet, was des besonderen Zuhörens wert, was wichtig ist; 
sollte er hingegen durch das schmeichelhafte Vertrauen des Komponisten Zutrauen 
zu seiner musikalischen Potenz bekommen, so wird er bald nicht nur mitkompo-
nieren - bescheiden, im Geiste -, sondern selber Komponist werden, ungehemmt, 
ungelernt, und mit Sicherheit seriell und aleatorisch. Nein, der anspruchsvolle Hörer 
wünscht sich eine ganz andere „Würde": vom Komponisten klingende Ordnungen 
vorgestellt zu bekommen, die seine auditiven Apperzeptionskräfte beschäftigen 
und herausfordern, die Verständnis ermöglichen und verlangen, das heißt, die Ver-
ständnis nicht leicht machen, aber doch auch nicht ausschließen. Der anspruchsvolle 
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Hörer möchte dem Komponisten auch hörend auf die Finger schauen können - um 
ihn entweder zu bewundern oder sich von ihm zu distanzieren; darüber, nicht über 
das Wie und Was der Komposition selbst, möchte er, wie eh und je, die echte Mit-
vollmacht behalten. Sie aber wird ihm vorenthalten, ja, man versucht, wie der Volks-
mund sagen würde, ihn „für dumm zu verkaufen". 

IX 
Ich sagte am Anfang, daß die Kritik ihr abwertendes und vielleicht wahres Wort 

ohne aktuelle Wirkung sprechen werde. Die seriellen Theoretiker sind besonders 
zurückhaltend darin, kritischen , auch selbstkritischen Gedanken in ihrem Denksystem 
Raum zu geben. Sie werden wissen oder wenigstens fühlen, weshalb : Ein Einbruch 
an einer Stelle würde das Gesamtgebäude zusammenstürzen lassen. Würde man 
zum Beispiel die Notwendigkeit eines Gerüstes fester musiksprachlicher Konven-
tionen (Beschränkung auf ein distinktes Auswahl-Tonsystem und Auswahl-Ton-
dauersystem usw.) anerkennen, im Zusammenhang mit derjenigen auditiver Ver-
ständlichkeit, so wäre zugleich damit der freien Verfügbarkeit des „ungraduierten 
Klangreidttuitts der Welt" und der Möglichkeit uneingeschränkter Kombination 
sämtlicher Valenzen sämtlicher Toneigenschaften miteinander (der uneingeschränk-
ten tonsetzerischen Permeabilität) abzusagen, das hieße aber: dem Hauptgedanken 
der seriellen Konzeption überhaupt. Die gesamte Arbeitstechnik würde sich ändern 
müssen; man würde wieder in den „alten" abendländischen Gang der Musik-
geschichte „zurück" -lenken, in gefährlich-unmittelbare Tuchfühlung - und Ver-
gleichbarkeit! - mit historischen Großmeistern geraten; man hätte es viel schwerer, 
,,original" zu sein (.,trozdem original"), wäre der Verwechselbarkeit mit tatsäch-
lichem Epigonentum ausgeliefert. Ich glaube - ohne jede Bosheit und Ironie -, 
daß dieserart Nöte und Ängste den auffälligen Vorwärts-Konformismus der jungen 
Komponistengeneration zum guten Teil mitverschulden. Kritiker haben ein übriges 
getan, .. Regression" zum gefürchteten Vorwurf werden zu lassen. 

Unter diesen Umständen muß jeder Ansatz zu Selbstkritik und offener gegenseitiger 
Kritik unter den Anhängern des seriellen Denkens besonders gewürdigt und be-
achtet werden. Die tiefstgreifenden Bedenken gegenüber eingewurzelten Irrtümern 
des seriellen Denkens hat bisher Adorno geäußert. Er greift besonders die schema-
tische, von außen und mit außermusikalischen Einteilungen an das musikalische Mate-
rial herangehende Proportionierungstechnik an und fordert die Wiederanerkennung 
der Eigentendenzen des Materials: .,Materialbel1errsdtung muß, als Reflexion des 
komponierenden 011rs, selbstkritisdt sidt steigern, bis sie nidtt länger einem 
11eterogenen Stoff widerfäl1rt. Sie nmß zu einer Reaktionsform des komponierenden 
011rs werden, das passiv gleidtsam die Tendenz des Materials sidt zueignet" 39 . 

Ansatzpunkt zu solcher Besinnung ist die schlechte Erfahrung, die man mit der 
,, punktuellen" Entwicklungsphase der seriellen Musik machte: je mehr und voll-
kommener die Diffusion und Differenzierung der Gestalten, die Entelechie der 
Präsenz gelang, um so indifferenter, ja, sogar gröber wurde der Endeffekt beim 
Hören; Metzger meint dazu, ,, daß das /wmplexer und feiner Organisierte durdt 

39 Darmstädter Beiträge 1961, S. 100. 
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gröbere Wahrnehmung bestraft" werde 4°. Man fordert - expresse verbo - "Thera-
pien", ist allerdings zu grundsätzlichen Änderungen der Konzeption natürlich nicht 
bereit. Ligeti brandmarkt die nivellierende, zu Gleichgültigkeit und Langeweile 
führende Wirkung reiner serieller Technik mit einem bemerkenswerten Vergleich : 
. Als anschauliches Analogon sei das Spielen mit Plastilin erwähnt : die anfangs 
distinkten Klumpen verschiedener Farbe werden, je ntehr man sie knetet, dispergiert ; 
es entsteht ein Konglomerat , in dem die einzelnen Farbßeckchen noch zu unter-
scheiden sind, das Ganze hingegen kontrastlos wirkt. Knetet man weiter, so ver-
schwinden die Farbßeckchen völlig; es entsteht ein einheitliches Grau" 41 • Stock-
hausen bietet die „Raum-Musik" als Lösung des Dilemmas an; seine Begründung 
ist peinlich, weil sie Angst vor „Regression" verrät: eine unmittelbare, innerhalb 
des musikalischen Materials selbst vorgenommene Wieder-Hierarchisierung „hätte 
unter den damaligen Voraussetzungen zutiefst dem Geist widersprochen, aus dem 
heraus der Gedanke einer Gleichberechtigung aller Toneigenschaften geboren wurde. 
Und so fand man die Lösung, verschieden lange Zeitphasen derart homogener (nivel-
lierter, der Verf.) Tonstrukturen auf verschiedene Lautsprechergruppen oder Instru-
mentengruppen im Raum zu verteilen" 42• Pousseur bekennt - oder venneint we-
nigstens -, daß seine Variations I „wieder eine Einbeziehung kompositorischer 
Denkmethoden der traditionellen ,sinfonischen' Form zeigten" 43 • Luigi Nono 
prangert die primitiven Methoden der Zufallsmanipulation und des Collage-Prin-
zips bei John Cage, Joseph Schillinger und anderen vornehmlich nordamerikanischen 
Komponisten an 44 • Cage beschreibt allen Ernstes - abgedruckt im wichtigsten, von 
Eimert und Stockhausen herausgegebenen Publikationsorgan der seriellen Theore-
tiker - folgende Kompositionsmethode, die ich hier etwas abgekürzt wiedergebe : 
Man nehme einen Bogen rauhen Papiers, zeichne die zufälligen leichten Verdik-
kungspunkte (Unebenmäßigkeiten) in Form von Notenköpfen nach, lege ein durch-
sichtiges leeres Notenlinienblatt darüber, übertrage die Notenköpfe auf dieses und 
lasse sie unter Hinzufügung der nötigen Hilfslinien zu richtigen Noten werden ; zur 
Zuweisung von Violin- und Baßschlüssel und von rhythmischen, dynamischen und 
artikulatorischen Differenzierungen bediene man sich des Würfelns oder des Spiels 
mit Geldstücken (Adler - Zahl) usw. 45 • Cage nennt die kompositorische Gattung, 
zu der diese Methode gehört, ,. experimentelle Musik" . Stockhausen hat ihn - auf-
schlußreich genug für seine eigenen kompositionstheoretischen Ansprüche - in 
die Dozentenliste seiner Idealmusikschule der Zukunft aufgenommen 46 ; auch in 
Darmstadt-Kranichstein wirkte Cage als Dozent. Genaugenommen ist es tatsächlich 
kein prinzipieller Unterschied, ob man Klangstrukturen dem absoluten Zufall und 
dem Zahlen- und Würfelspiel einerseits oder geometrisch entwickelten graphischen 
Figuren und zahlenspielerisch angelegten Tabellen überantwortet. Es ist nur ein 
Gradunterschied der Sachfremdheit des Komponierens. 

40 Die Reih e V. S. 45 . 
41 Die Reihe VII . S. 9. 
42 Die Reihe V. S. 61. 
43 Die Reihe III . S. so. 
44 Dannstädter Blätter 1960 . S. 44 ff . 
45 John Cage. Besduelbu11 g der in ,Music fo, piano' {21 -52) angewaudt eu Ko1Hpositio11s ,uethode, Die Reihe 
III. S. -nff. 
,a Vgl. Wörner, a. a. 0 . S. 46. 
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Das Niveau kompositorischen Denkens und Arbeitens wieder zu heben, bedarf es 
sicherlich größeren Mutes noch als einer Absage an Cage und der Abkehr von der 
punktuellen Phase der seriellen Entwicklung. Auch Aleatorik, ,,statistische Feld-
komposition", ,, Gruppenlwmposition " und „Raum-Musik" sind ziemlich fruchtlose 
Experimentierstadien, und Adornos „informelle Musik" ist Papierforderung ge-
blieben. Wir können diese Spezies der seriellen und nachseriellen Musik hier nicht 
im einzelnen kommentieren. Einige junge Komponisten behaupten, die erst vor 
12-13 Jahren geborene gesamte serielle Musik sei „längst passe"; man wird aber 
den Verdacht nicht los, daß sie - da sie immer noch im Fahrwasser der seriellen 
Entwicklung komponieren - nur deshalb so reden, damit die Kritik ins Leere stößt. 
Noch ist es kaum vier Jahre her, daß Metzger Varese als Zertrümmerer der über-
lieferten Musikvorstellung feierte : ,, Der Parameter der Tonhöhen, dessen Hege-
monie in der abendländischen Musik 11ie bezweifelt ward, ist von Varese abgesetzt 
worden " 47 • Auch Stockhausen hat bisher weder mit Worten noch mit Taten die von 
ihm geforderte und geförderte Reduktion des Tons zum bloßen Spezialfall des 
großen Materialreservoirs der Musik, dem Geräusch, widerrufen ; er rühmt die radi-
kale, vollendete „Atonalität": ,.Heute erlunnt ma11 , daß dieser Begriff eine grund-
legende Veränderung des musihalischen Materialbegriffs ankii11digt : daß näu1lich 
die Musik mit ,Tönen' ein (bloßer) Spezialfall ist, sobald ma11 Schallereignisse mit 
konstanten periodischen Schwingungen i11 das Ko11tif1uum aller ,Kla11gfarbef1' 
(Geräusche) eiHordnet. In der ,ato11alen' Musik kommen daHn einfach heine ,Töne' 
vor, sondern Hur Schallereignisse, die man mit dem Sammelbegriff Geräusche be-
zeichnet" 48• Diese und entsprechende Vorstellungen repräsentieren bis heute die 
musikalischen Anschauungen und Intentionen derjenigen Komponisten , die sich 
selbst für maßgeblich halten, oder jedenfalls, wie wir von Boulez hörten , die „Rich-
tung," die „ unausweichlich eingeschlageH" sei, und Anderes ist, in freier, aber 
inhaltsgerechter Interpretation des Adornowortes, .,nicht mehr zu dulden". 

Vielleicht kann das Zeitalter der Expansion des musikalischen Materials, in dem 
wir uns anscheinend befinden, gar nicht anders, als von der Mitte und dem Quell-
gebiet der Musik zunächst einmal antigonal fortzustreben. Wenn die Entwicklung 
erst weit genug in die immer mehr sich verdünnende, gleichförmiger werdende und 
schließlich leere Stratosphäre der „unendlichen Klangwelt" vorgestoßen sein wird, 
mag sich unversehens eine Besinnung auf Mitte, Kern und Wesen der Begriffe 
Musik, musikalische Gestalt und musikalisches Material einstellen. Auch der Begriff 
„radikalen" Komponierens mag sich dann wieder seriöser orientieren und damit 
eine gerechtere Beurteilung der wahren Meister wieder möglich werden, derer, die 
ihr Werk mitten in Konventionen und in der Tradition anzusiedeln unternahmen, 
unbeirrt vom Vorwurf der Regression und Epigonalität und der Verwechselbarkeit 
mit den unausrottbaren tatsächlichen Epigonen. Diesen indessen steht der ängstlich 
auf äußerlich sichtbare Originalität bedachte Avantgardist, in seiner beflissenen 
.. Flucht nach vorn", geistig viel näher, als er selbst und seine Bewunderer meinen. 
Wir können für unsere Meinung ein Wort Adornos geltend machen : .,Die Chance des 
Überlebens hat, wenn irgend etwas, nur, was um keine Sicherheit sich kümmert" 49• 

47 Darmstädter Bei träge 1959. S. 58. 
48 Di e Reihe V. S. 54. 

49 Darmstädter Blätter 196 1, S. 91. 
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"Tropierte Introitustropen" 
im Repertoire der südfranzösisclten Handscltriften 

VON GUNTHER WEISS. BAYREUTH 

Auf die melismatischen, textlosen Erweiterungen innerhalb der lntroitusmelodien in den 
südfranzösischen Handschriften hat Paul Evans I hingewiesen 2 • Auch Rambert Weakland 
hat beim Introitus „Puer natus" textlose Tropen bemerkt, die er im Falle der im aquitani-
schen Repertoire überlieferten lntroitustropen für einen Einzelfall hält 3• Bei den Vorberei-
tungen der Edition des genannten Repertoires 4 hat sich gezeigt, daß im ganzen vier 
lntroitusmelodien solche textlosen Tropierungen aufweisen 5• Die Technik besteht darin -
von einigen kleinen Ausnahmen abgesehen-, daß jeweils die letzte Silbe des letzten Wortes 
eines Satzteiles des Introitus mit Melismen versehen ist. Diese Einschiebsel zeigen weder 
mit der Melodie des Introitus noch mit den Melodien der ihn umgebenden Tropenverse 
Verwandtschaft; es sind eigenständige Wendungen, die sich aber doch organisch in den 
Ablauf der lntroitusmelodien einfügen. Diese Art der rein musikalischen T ropierung, die 
in dem untersuchten Repertoire zu den Seltenheiten zählt, unterscheidet sich völlig von 
der bekannten, allgemein üblichen Form der lntroitustropierung. Handelt es sich im ersten 
Falle um eine unmittelbar an die Melodie des Introitus anknüpfende melodische Erweite-
rung, so sind die den Introitus einleitenden oder einkleidenden Tropen, so wie sie - bisher 
allerdings nur textlich - in Analecta Hymnica, Band 49 zugänglich sind, doch relativ 
selbständige Gebilde. 

Zu diesen beiden erwähnten Arten der Tropierung kommt nun eine dritte, auf die meines 
Wissens noch nicht hingewiesen wurde. Es ist die melismatische Erweiterung der Tropus-
melodie 6, also ein Tropus des Tropus. Die folgenden drei Beispiele zeigen, daß die in sich 
einheitliche Tropenmelodik unterbrochen, tropiert werden kann durch textlose, melisma-
tische Einschübe, die sich von der sonst üblichen Melodik wesentlich unterscheiden. 

Apt . 11(s), 226 

..... :.7-
1 - pse prae-1-blt an - te do - ml num 
Paris lat.1118, 71 Ad R[e] P [eten] D [um) 

•M .... e l .W• - • • 
I - pse pre - 1-blt an- te do ml-num 

1 Journal of the Ameri can Musicological Society XIV, 1961, S. 127. 

1' - .... ·-'--' 
In spl-rl -tu 

l -. -In spl-rl - tu 

2 In Parallele zu diesen Erscheinungen könnte man die manchmal auch instrumental gedeuteten Einschübe 
im St. Galler Repertoire anführen. Auf sie hat als ers ter L. Gautier in seiner Histoire de la Potsie Liturgique 
au moye» age, Les Tropes, Paris 1886 verwiesen und Faksimiles mi tgeteilt . 
s The Musical Quarterly 44, 1918, S. 484. 
4 lntroitustropen. 1. Das Repertoire der siid(raJ.1 zösisd1en HaHdsd1ri(te11 (Monumenta Monodica Medii Aevi III). 
5 Mon. Mon. III , Intr. 20 „ Nimc sclo vere .. ... , lntr. 23 „Resurrexi ... ", lntr. 29 „Puer uarus est .. . " und 
lntr. 31 • Vlrl Gali/ael .. . •. 
G Die hier mitge teilten Beispiele untersdteiden sidi offensichtlich von dem von ) . Handsd, in in der New 
Oxford History of Music S. 167 mitgetei lten Tropus „Dilectus iste DomlHi ..• '", wo das Melisma auf der 
Endsilbe von „ implere" (Vers II) vorher streng syllabisch austextiert ist . 
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et 

8 et-------------------------------

! .. ---;--. - • ---::-. 
8 

vlr-tu - te He- II 

? ... .. 
8 

vir-tu - te E 

.?- iQ. 

- ae qul 

II - e 

Introitus (aus "De vcutrc 
matris . .. " ) 

.:;;, II e 1.1 II .... ..... 
dl xlt Sub te-[gu-men-tum •.• 

Introitus 

tre ma-trls 
L 

Der mitgeteilte Tropenvers läßt sich nur in den im Beispiel zitierten von den zwölf 
Handschriften des genannten Repertoires. die Tropen enthalten, nachweisen. In Paris, Bibi. 
Nat., lat. 1118 ist er als Einleitung zum Introitus „De ventre matris" Ad Repetendum mit-
geteilt 7, in Apt, Bibi. Sainte-Anne, 17(5) dient er als Vers IV einer Tropierung desselben 
Introitus 8• Die beiden Fassungen stimmen zu Anfang überein und weichen erst kurz vor dem 
eingeschobenen Melisma voneinander ab 9• Gegenüber der Fassung von Paris lat. 1118 er-
scheint die Fassung aus Apt geglätteter, gestalteter. Die Melodiebewegung in kleinen Ton-
schritten paßt sich dem Duktus der lntroitusmelodie besser an , als die weit ausladende, den 
gesamten Raum des zweiten Tonus ausnutzende Fassung von Paris Iat. 1118. Dies hängt 
freilich damit zusammen, daß die Verwendung in der Handschrift aus Apt als Binnenvers 
die melodische wie textliche - s. Schluß „qui dixit" - Anpassung an den Introitus zur Folge 
hatte. 

@ Paris n.a. lat. 

1~ ...-; .--.-. 8 Hie 
Paris lat . 887, 24-24 v 

1 ® ,;::;: - 5-: .:. ;:;: • 

1871, 3 8 v, Analecta Hymnica 49, Nr 143 

; JI • - •• ;-. ;::-:; • .:IT- t 
tri - na so nat 

;:;-_ t:.3- • • 
3 IH!ic pi a so nat 

7 Mon. Mon . III. Mel . Nr. J O. Da in der Hs. der Custos fehlt , wurde in Analogie zur Hs. Apt die Über-
tragung des Verses mit D begonnen. 
8 Mon. Mon . III , s. Krit. Ber„ Nr. 6. 
9 Der geme insame melodische Ansatz unterscheidet di eses Beispiel von zahlreichen Tropen, für welche die 
Hss. zwei von einander völlig verschiedene Melodi en mitteilen. 



|00306||

268 Berichte und k 1 eine Beiträge 

x. :;-;. 
de - - tas 

® .;-;-;:. _.... --:. II- a-. =II ;;-- =- ;:Q; 
---- -

8 de - tas 

~6 
Introitus ~- .. .:::;. -~- ;=::;;:; II II • • • J:i _1fsl. . u na - que po tes tas Ter - rl 

@ 
Introitus 

.;. --:. .:ii::;. ;--;:. II II 
• #M 

; • • • • .. 
8 .. 

u - na - que po tes tas Ter - ri - bi - lis ... 

Wie bei Beispiel 1 läßt sich die tropierte Fassung der Tropenmelodie nur in einer Hand-
schrift, in Paris, Bibi. Nat., lat. 887, finden . Alle anderen Quellen stimmen mit der Fassung 
von Paris, Bibi. Nat., lat 1119 überein 10• 

Par is lat. 1118, 90v Ad R[el P [etenl D [ul M, Ana lecta Hymnica 49, Nr. 31S 

E-T Rep. ® ePI • • J • ;::::. •'?i _;;-; • • , i • • .J i'; 

B 

8O uemcun-cta lau-dant sl mul cre - a- ta re- gern ae-ter - num 

-
at- que 

1118, 90v Zusatz am linken Blatt rand 

- • • • - ; -:; • ;;; ;P -Z 
at-

1 nt ro ltus 

• 11 [. • 
tre - men - dum Be - ne - di 

• • 
- cf - te 

II 
Einen Spezialfall hinsichtlich der Überlieferung stellt das dritte Beispiel dar. Wie alle 

anderen Handschriften teilt Paris lat. 1118 den Tropenvers ohne melismatischen Einschub 
mit. Am linken Blattrand von fol. 90v jedoch ist das Wort .arque" mit dem Melisma mit-
geteilt . Wie bei Beispiel 1 dient der Tropus als Einleitung zum Introitus Ad Repetendum, 
während in einigen anderen Handschriften dem Vers noch zwei Binnenverse folgen 11 • 

10 Mon. Mon . 111. s. Krit. Ber„ Nr. 153. 
11 Mon. Mon. 111, s. Mel. Nr. 176. 
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Drei Tatsachen sind bemerkenswert: 

1. Es fällt auf, daß die jeweiligen melismatischen Einschiebsel nur in den bei den Beispielen 
zitierten Handschriften mitgeteilt sind. 
2 . Die Quellen Paris lat. 1118 und Paris lat . 887 zählen zu den frühen aquitanischen Hand-
schriften. 
3. Die mitgeteilten melismatischen Erweiterungen innerhalb der Tropenverse sind musi-
kalisch eigenständig. Es fehlt - zumindest bei Beispiel 1 und 2 - die Anpassung an die 
lntroitusmelodik, so wie sie Bruno Stäblein für die Blütezeit der Tropenkomposition im 
10. und beginnenden 11. Jahrhundert beschrieben hat 12. 

Sollte es sich im vorliegenden Falle um eine ältere, wenn nicht gar älteste Schicht der 
im Repertoire der südfranzösischen Handschriften bewahrten Melodien der lntroitustropen 
handeln? War diese Art der Tropierungspraxis bei der Niederschrift der jüngeren Quellen 
nicht mehr modern, oder handelt es sich um Reste früheren Melodiengutes? Waren es 
instrumentale oder lediglich lokale Praktiken? Eine Antwort auf diese Fragen wäre wohl 
verfrüht. Die bisher allgemein akzeptierte Definition des Tropus von Jacques Handschin : 
„Den Tropus ,nöchte ich int eigentlid1sten Sinne definieren als einen Einschub , einen Zusatz 
zu einem liturgischen Gesaug, der sowohl in tttelismatischer als in textierter Fornt auftreten 
kann" 13, bedarf jetzt allerdings einer Ergänzung. Wie die oben mitgeteilten Beispiele zeigen, 
konnte auch die „halbliturgische" Tropusmelodie durch melismatische Einschübe erweitert 
werden. Der Zusatz: ,,In melismatischer Form ist er auch bei l1albliturgischen Gesängen 
beliannt ", dürfte demnach gered1tfertigt sein. 

Zum Zusammenhang von Tropus und Prosa „Ecce iam Christus" 
VON REINHARD STREHL, GÖTTINGEN 

In der Erforschung des Gfegorianischen Chorals haben Sequenzen und Prosen einerseits, 
sowie die Tropen andererseits vom Erscheinen der Analecta /,,ymnica bis zu vielen neueren 
Studien besondere Beachtung gefunden. Zwischen beiden Formen gibt es neben der gemein-
samen Grundeigenschaft, daß sie Erweiterungen bzw. Hinzufügungen zu vorgegebenen 
liturgischen Stücken darstellen , nur wenig Beziehungen. Daher soll ein Sonderfall , in dem 
ein sehr eng,er Zusammenhang zwischen Prosa und Tropus besteht, genauer betrachtet 
werden. 

Die Sequenz kann man als melismati,sche Erweiterung des Jubilus der AILelu ia-Wieder-
holung nach dem Versus beschreiben . Ihre textierte Form wird als Prosa bezeichnet 1 . 

Sequenz und Prosa sind somit melod isch auf das Alleluia bezogen. 
Demgegenüber sind die Tropierungen der Introitus in der Regel musikalisch selbständige 

Kompositionen , die zeil,enweise dem in mehrer,e Abschnitte :oe rlegten Introitus vorangestellt 
werden. Während textlich die Anlehnung an das liturgische Original oft sehr stark ist, 
finden sich auch kleinere melodisme Anklänge äußerst selten und gehen kaum über die 
Verwendung einiger marakteristischer Anf.angsintervalle , wie etwa des Quintsprungs im 

12 B. Stäblein, Zmtt Verstä11d11is des „klassisdum" Tropus, Acta Musicologica XXXV, 1963, S. 84-95. 
13 J. Handschi n, Zur Frage der melodisd1rn Paraphrasienmg im Mittelalter, ZfM w X, 1927/28, S. 523. Auch 
- mit etwas anderen Worten - in MGG 1. Art. Abcudlaud, Sp. 29 . 
1 Die italienischen Handschriften überliefern nidtt , wie einige französische, Sequenzen und Proscn getrenn t 
und verwenden daher für die aufführungspraktische Einheit von Sequenz und Prosa nur dt'.' n einen Terminus 
„sequentia". ldt folge hier der differenzierteren französischen Termin ologie. Ober den Zusammenhang von 
Sequenz und Prosa vgl. H. Husmann, Sequenz irnd Prosa, in: Annales Musicologiques II . 1954 . 
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Introitus „Sta tuit" hinaus. Ebenso sind melodische Beziehungen zwischen den einzelnen 
Zeilen einer Tropierung meist nicht anzutreffen. 

Die Tropierung „Ecce ia ~,i Cl1ris tus" zum Intro itus . Ad te levavi" des ersten Advents, di,e 
sich in der aus Nonantola stammenden Handschrift Rom, Bibi. Casanatense 1741, f. 47v, 
findet, bildet in vieler H insicht eine bemerkenswerte Ausnahme. Zwar wird auch hi-er die 
lntro itusmelodie nicht benutzt, jedoch ist der Tropus keine selbständ ige Komposition, sondern 
wird textlich und musikalisch aus zwei Prosen zum Alleluia „Ostende 11obis" zusammen-
gesetzt, die in der Handschrift IV 34 der Kapitelbibliothek Benevent, f. 1 v, überliefert sind. 
Beide Handschriften dürften gegen Ende des 11. Jahrhunderts entstanden sein. 

Im folgenden sind Tropus und Pros-en ihren Entsprechungen gemäß untereinandergeschrie-
ben. Wie in den mittelalterlichen Handschriften üblich, werden nur die Anfänge der einzelnen 
lntroitusabschnitte angegeben . Zum Vergleich sei auch das Aileluia . Ostende nobis" nach 
der Oberlieferung von Benevent mitgeteilt : 

-- -- 1 M 1 t -w - ••• - • - * • (Versus: Ostende nobi s) -lu - ia 

. -. - •• • - • * * . -. -. - ... 
Ecce iam Christu s qucm sanc- ti pa-tres pro-phe - u - runt ad -

1 Prosa aus Bencve nt 

==-····••* ·--Ecc e Jam Christus qucm sanc - tl pa.-trcs 

- ; ::: 
pro-phe - ta-runt ad 

vc-nit no - bis 

. -
ve-nit 

-. 
no-bis 

2. lntro itusabschnitt -. ··- • •• • • • 1 • ·- - -• - *• ·- • •• 
am-nos sa l - vet per na-t i vi - ta - tem glo -ri - o - sam De-us mc- us . - 4 • - -. - ' - WM 1 

n os sa l - vct ut na-ti - v i - ta . tc glo - ri - o - sa . 

-- • • + • - • • - • • - • w - • - • - * •• • - *• • 
o m nes oc-cur-rcn-tes cla-m c- mus sal va nos de - us rcx is -ra - hel 

- . - : ·- • -. - . --- . 
om - nes oc-cur-rcn- tcs cl a- mc-mus sal va nos de us rex is- ra - hcl 

1. lntro itu~-
abschnitt 

1 -• Ad te 

3. Introitus-
abschnitt 

1 - --

. . -· - - ... -. . .. - -. ··-· 
Rex Chd ste de us a - bra ham de us i - sa -

4 2 . Prosa aus Bcneve:t • 

* • *• - • 
Crea - tor om - ni - um rerum et rcx ri.'. gum Christe de 

. ------ - . -- - -. -
- u s a-bra ham de - us i - n • 
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-·· * ·- - • - • -· ••• w •* *• . --. - • •• w. • 

ac de us ia - cob mi - se- rc - re no - bis qui-a tu es sa l -va-tor et mi - se - ri - cors 

ey - . - - • w • - -- . -• . -- - • * --ac de - us ia - cob mi - se- r..: - re no - bis qui-a tu es iu -s tus et mi-se - ri - ccirs 

4 . lntroitusabschnitt 

• *• w ••• - *• - . - . -. --. - •• ey 
vc-rax pi - U S et sanc - tis- si -mus a - mcn Et e - ni m 

6 . -. . - -- • 
vc-rax pi - US et sanc - tis -s i-mus 

Der Tropus erscheint nach dem „Gloria patri" als „tropus ad re pete11du u1" oder .alius 
to1rns " . Diese in der Nonantolaner Handschrift sonst gebräuchlichen Bezeichnungen für die 
zweite und dritte T ropierung des Introitus, die bei dessen Wiederholungen nach Psalmvers 
und „ Gloria patri" an allen größeren Festtagen üblich waren, fehlen hier. Doch ist nicht 
anzunehmen, es handle sich in Wahrhe it um eine Prosa, in die nur irrtümlich die Anfänge 
der lntroitusabschnitte geraten se ien. Schon das ä ußere Bild der Aufzeichnung, die Art der 
Initialen etc. sprechen dagegen, vor allem aber die liturgische Reihenfolge der Stücke, die 
im Propriumsteil der Handschrift, wie stets, so auch hier streng gewahrt ble ibt: Es folgen 
eine Prosula 2 zum Graduale und Prosuln zu verschiedenen Versus, darunter auch eine zu 
. Ostende nobis" 3• Wär,e in Nonantola eine Prosa zu di,esem Alleluia überliefert, müßte sie 
hier folgen. 

Vergleicht man mit dem zugrunde liegenden Alleluia zunächst die Beneventer Prosa, zu 
der die zweite eine strenge Kontrafaktur ohne jede melodische Abweichung darstellt, so zeigt 
sich, daß sie durch nur geringfügige Erweiterungen aus dem Alleluia hervorgegangen ist. 
Seine Melodie ist vollständig in ihr enthalten. (Im Notenbeispiel wurde sie in der ersten 
Prosa durch Klammern kenntlich gemacht. Die zweite Phrase wird mit kleinen Varianten 
mehrfad1 benutzt.) Die Prosen dieses einfachen Typs werden zu den ältesten gerechnet. 

Der Tropus aus Nonantola zeigt demgegenüber schon in seinem Aufbau Unregelmäßig-
keiten : Di,e beiden Prosen sind ungleich auf den lntroitus verteilt. Die erste wird in drei Tei1'e 
zerlegt, denen jeweils ein lntro itusabsdmitt fol gt; die zweite, vor dem letzten lntroitus-
absdrnitt stehend, bleibt ein Ganzes, jedoch fehlt ihr Anfang: . Creator ou111iu1t1 rernm." 

Auch melodisch ist di·e Beziehung zum Vorbild locker. Neben der melismatischen Aus-
füllung der größeren Intervalle gibt es Stellen mit ganz abweichender Melodik, siehe z. B. 
,. clamemus" und „ verax pius" . Vor allem aber unterscheiden sich die den beiden Kontra-
fakten entsprechenden Teile des Tropus, die melodisch gleich sein müßten, auch unterein-
ander. Daher können die Abwe ichungen nicht allein damit erklärt werden, daß dem Tropus 
möglicherweise eine spätere, weiterentwickelte Fassung der Prosa zugrunde liege, vielmehr 
muß er, nachdem die Kenntnis s•einer Herkunft bereits v,erlorengegangen war, eine längere 
selbständige Entwicklung durdlgemacht haben. Eine gemeinsame Quelle, auf die beide 
Handschriften zurückgehen, ist nicht bekannt. 

2 Wiederum nadt franzö sischer Terminologie. Die italienischen Handschriften verwenden „Prosa'" statt 
,.Pro sula", da „Prosa" a1s Bezeichnun g der textiertcn Sequenz ausfäl1t. 
3 Das Alleluia se lbst fehlt, da es sich nur um ein Tropar handelt. 
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Gluck oder Pseudo-Gluck? 
VON JAN LARUE. NEW YORK 

In seinem Artikel Unbelrnnnte Instrumental -Werhe Gludis (Mf. 4, 1951, S. 309) machte 
Rudolf Gerber auf ein Werk mit folgendem lncipit aufmerksam : 

J J IJ J J J J J J J 
Dieses Werk ist bereits in Wotquennes Catalogue thbna tique des reuvres de C. W. Gluch 

angeführt und zwar als Nr. 3 unter den „Ouvertures (Sinfonie) d'reuvres indeterminees" 
(S. 165). Mein Union Catalogue of 18th Cen tury Symphonies I weist für das gleiche Werk 
zwei weitere Autoren auf: Bernasconi und „Sramits". In einer Serie, die der französische 
Verleger Venier herausgegeben hat (VI Ouverture a piu stromenti, coinposte da varri (1) 
autori, Opera Seconda) erscheint dieses Werk als Nr. 6 unter dem Namen „Sig'. Bernasconi". 
In der Universitätsbibliothek Lund (Schweden), Sammlung Kraus Nr. 308, ist die Kompo-
sition „Stamits" zugeschrieben und mit dem Jahr 1772 datiert. Der Einband des Werkes 
zeigt den Titel concerto, die einzelnen Teile hingegen sind mit sinf onia bezeichnet (solche 
sich widersprechenden Titel sind in den Lunder Handschriften häufig anzutreffen). 

Welcher Quelle sollen wir trauen? Die Autorschaft von Stamitz ist am wenigsten glaub-
haft. Existiert doch meines Wissens kein anderer Nachweis, der dieses Werk Johann Stamitz 
oder irgendeinem Mitglied der Familie Stamitz zuschreibt. Riemann und anderen Musik-
wissenschaftlern, die Probleme der „Mannheimer Schule" bearbeiteten, waren die Lunder 
Handschriften nicht bekannt. Vielleicht hätte auch zu ihrer Zeit der Versuch einer Identifi-
kation etlicher in ihnen überlieferter Werke mit zweifelhafter Urheberschaft noch mehr 
Verwirrung angerichtet. Werke z. B., die heute als von Bernasconi, Graun und Toeschi 
stammend gesichert sind, werden dort irrtümlich Stamitz zugeschrieben. 

Weiterhin: der Stil der Komposition läßt die Autorschaft von Johann Stamitz mehr als 
fraglich erscheinen. Auch wenn oberflächlich betrachtet die Anwendung des forte-piano-
Wechsels an die „Mannheimer Dynamik" erinnert, so zeigt doch diese Symphonie in jeder 
anderen Hinsicht deutliche Stilmerkmale der italienischen Ouverture (natürlich begegnet man 
häufig auch in italienischen Werken Passagen, die von laut zu leise wechseln; ich erinnere 
nur an die Instrumentalwerke von Leonardo Leo, die unzählige Beispiele von dynamischem 
Chiaroscuro enthalten) . Die Symphonie in Lund zeigt Mangel an thematischem Kontrast 
und erschöpft sich in Läufen und Tonfiguren zumeist in geschäftigen Sechzehnteln. Gerade 
dieser Mangel erregt unsere Zweifel, da die meisten Werke Stamitz' sich durch thematische 
Differenzierung auszeichnen. Die Form der Komposition erinnert an die der Opern-Sinfonia 
um 1740 : gleich nach der Exposition erscheint das anfängliche Thema wiederum in der 
Tonika ohne jegliche vorangehende Durchführung. Ich kenne keine Symphonie von Johann 
Stamitz, die diese Form aufweist. Das Finale, ein Prestissimo im 3/s-Takt mit fast ununter-
brochener Sechzehntelbewegung, erinnert ganz besonders an den Typ der Ouverture um 
die Jahrhundertmitte; eine Konzeption, die wir kaum mit Stamitz in Verbindung bringen 
können. Johann Stamitz' s Söhne, Carl und Anton, sind kaum als Autoren in Betracht zu 
ziehen. Sie waren um die Zeit der Herausgabe des Werkes, um 1756 2, erst elf bzw. zwei 
Jahre alt, und keiner war als Wunderkind im Komponieren bekannt (Mozart, Mendelssohn 
und William Crotch hatten schon vor ihrem elften Lebensjahr ausgedehnte Instrumental-
werke komponiert). 

1 J. LaRue, A UttfoH Tliematlc Catalogue of 18th Ce11tury Sympho11ies , Fontcs artis musicac 1. 1959, S. 18-20. 
2 Si ehe Cari Johansson , Freuch Music P11blishers ' Catalogues of tlte Second Half o/ the Eightee11th Cc11t1iry, 
Stockholm 1955, S. 155-156. 
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Wenn wir nun annehmen, daß Bernasconi der Komponist dieser si11fo11ia ist, so können 
drei Punkte für ihn geltend gemacht werden, die gegen eine Autorschaft von Gluck sprechen. 

1. Gluck selbst kann unter Umständen für die heutige Unklarh ei t verantwortlich gemacht 
werden. Es könnte sein, daß er auch in diesem Falle wie in zwei früheren Werken eine 
Ouverture von einem anderen Komponisten „geborgt" hat, ohne den rechtmäßigen Ur-
heber zu nennen. Für Le Nozze d'Ercole e d'Ebe (1747) benutzte er eine Sammartini-
Symphonie in G-dur (Churgin Nr. 50) 3 ; und das Finale einer anderen Sammartini-Sympho-
nie in g-moll (Churgin Nr. 65) 4 erscheint als Einleitung zum zweiten Teil seiner Serenata 
La Co11tesa de' nu111i (1749). 

2. Gluck scheint um 1756 bei den Pariser Verlegern nicht bekannt gewesen zu sein, und 
so weit man weiß wurde keines seiner Instrumentalwerke in Paris gedruckt. Bernasconi 
hingegen ist mit der Drucklegung einer zweiten Symphonie in Paris vertreten, die Nr. 3 der 
Vari autori, Opus III, in der oben erwähnten Serie von Venier. All diese rein bibliographi-
schen Daten deuten mehr auf Bernasconi als Autor des genannten Werkes. Venier hatte 
weder Gelegenheit noch Grund, ein Werk Glucks als von Bernasconi stammend auszugeben. 

3. Auch stilistisch entspricht die Komposition mehr der Art Bernasconis als der Glucks. 
Die si11fonia Nr. 6 in Veniers Op . II ist in Gesamtstruktur und Einzelheiten beinahe iden-
tisch mit dem anderen Pariser Bernasconi-Druck (Venier Op. IIl/3 ), vor allem in der Ver-
wendung der Sonatenform ohne Durchführung im ersten Satz und in dem aggressiven 
Finale im 3/s-Takt (in diesem Falle ein Presto). Gluck stellt einem ersten Thema fast aus-
nahmslos ein kontrastierendes zweites gegenüber, das die Dominant-Tonalität hervorhebt. 
Er schreibt selten in abgekürzter Sonatenform, und seine Finalsätze im 3/s-Takt zeigen 
einen heiteren Charakter, der eher einem bewegten Menuett entspricht als einem Satz in 
Presto- oder Prestissimo-Stimmung. Insgesamt können wir feststellen, daß die Autorschaft 
Bernasconis überzeugender erscheint als die Glucks oder Stamitz '. 

Solche Verwirrungen auf Grund irrtümlicher oder widersprechender Angaben in den 
Quellen der Symphonie des 18. Jahrhunderts sind häufig. Ein Vergleich von Wotquennes 
• Ouvertures" mit Einträgen im U11io11 Catalogue, um nur einige Beispiele für diese Ver-
wirrung zu geben, zeigt drei weitere Autoren-Konflikte, die den Namen Glucks diesmal 
mit Jommelli, Neruda und Reluzzi verstricken. Von den beiden Letztgenannten wissen wir 
heute wenig, obwohl sie in verschiedenen Ausgaben des Breitkopf-Katalogs mit nicht weni-
ger als 24 bzw. 13 Symphonien vertreten sind 5• Hier die lncipits und bibliographischen 
Daten dieser Werke: 

ij Breitkopf-Katalog 

@ "11 • c; J J J j J J J j I J (J J 1 J J J J J J J J 1 

Gluck: Wotquenne, S. 165 (ohne Quellenangabe) ; Breitkopf-Katalog 1762, S. 9. 
Jomelli: (Druck): Simpho11ie 11ouvelle a quatro de/ Sig11or Nicolo Jomelli . .. A Paris, chez 

la Vve Boivi11 ... Le Sr Leclerc . .. Mlle Castag11ery . . . Paris, Conservatoire, 
H. 215(1) 6 

(MS) Stockholm, Kungl. Musikaliska Akademiens Biblioteket 
Neruda: Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 15. 

3 Bathia D . Churgin, The Sympl,onles o/ G. B. Sammartini, Diss . Harvard Universi ty 1963, Thematic Index. 
S. 45. 
4 Churgin, a. a. 0„ Thematic Index S. 56. 
5 Neruda : Brei tkopf-Katalog 1762 6 Symphoni en; Supplement 1766 15 Symphonien; Supplement 1770 3 Sym-
phonien. Reluzzi: Breitkopf-Katalog t 762 12 Symphoni en: Supplement 1 766 1 Symphoni e. 
8 M. V. Fedorov, Paris . hatte die Freundlichkeit, alle Einzelheiten dieses Drucks nachzusehen, wofür ich 
ihm an dieser Stelle meinen verbindlichsten Dank zum Ausdruck bringe. 

18 MF 
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Eine Entscheidung über die Autorschaft dieses Werkes ist schwieriger zu treffen als in 
dem anfänglich besprochenen Fall. Daß Breitkopf sich vor 200 Jahren selbst häufig wider-
spricht, gibt zu denken . Sein Katalog zeigt, wie bekannt, zahlreiche Widersprüche, und im 
Supplement 1763, S. 4 hat er diesen Umstand sogar selbst zugegeben, indem er ein 
Flötenduett als von .Sigr. Grau11 ... 6 des Sigr. Suss" aufführte. Der Mangel an irgend-
welchen weiteren Beweisen, sei es für Glucks oder für Nerudas Autorschaft, verstärkt die 
Vermutung, daß Jommelli, der sowohl in einem Druck als auch in einer Handschrift als 
Komponist erwähnt ist, tatsächlich diese Symphonie geschrieben hat. Das Thema hat einen 
betont italienischen Charakter: ein gleiches Motiv wird auf den Stufen des tonischen 
Dreiklangs in Aufwärtsbewegung wiederholt. Auch in anderen Kompositionen Jommellis 
finden wir Themen mit ähnlicher Kontur. 

@" Breitkopf-Katalog 1766, S. 12 

l ilß J J j J J J J J J 1 J U 3 J J 
Washington. Library of Congress h 

~" -- · r 2 11 ß r t r I r I r • ca r r u 1 E: ! 1 

Auf Grund dieser zwar unvollständigen Information sollte das Werk dennoch Jommelli 
zuzuschreiben sein. Das lncipit der zweiten Ouverture umstrittener Herkunft lautet: # Ü Breitkopf-Katalog rWotquenne 

II e S H J J J J J 3 nJ J I f f Mr r J 
Gluck : Wotquenne, S. 164 (ohne genaue Quellenangabe); Breitkopf-Katalog 1762, S. 9. 
Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762, S. 23. 

Aus Mangel an jeglichen quellenurkundlichen Nachweisen muß die Frage der Herkunft 
dieses Werkes hier offen bleiben. Doch sollte erwähnt werden, daß das Hauptthema einer 
anderen Symphonie Reluzzis eine gleichartige Form mit dem Oktavsprung nach unten und 
mit einem im allgemeinen ähnlichen Rhythmus aufweist (Paris Conservatoire, Fonds 
Blancheton V-227). 

Nicht zuletzt trägt das folgende Reluzzi-Beispiel noch zu weiterer Verwirrung bei : 

@ Breitkopf-Katalog 

&e[~JJJJUJ .J J 
rWotquenne 

1 r r [ 
Gluck : Wotquenne, S. 165 (ohne genaue Quellenangabe). 
Reluzzi : Breitkopf-Katalog 1762, S. 23. 

r f i 

Hier ist eine Beweisführung noch gewagter, besonders da Breitkopfs Stecher das erste 
Viertel des im 4/4-Takt stehenden lncipits versehentlich ausgelassen hat. Ein Vergleich der 
im U11io11 Catalogue befindlichen lncipits anderer Reluzzi-Symphonien auf mögliche Ähn-
lichkeit zeigt, daß das folgende Thema mit seinem Abstieg von der Tonika zur dritten 
Stufe und in der systematischen, aufsteigenden Aufteilung des gebrochenen Tonika-Drei-
klangs analog dem obigen Thema ist : 
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Gf J J r J r 
Diese letztere Symphonie, die in der Sammlung Aussee (jetzt Graz, Diözesan-Archiv) 

Rcluzzi zugeschrieben ist, wird jedoch in der Fürst!. Thurn- und Taxis'schen Hofbibliothek, 
Regensburg, und im Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 14, Sammartini zugeschrieben, 
und um die Verwirrung vollständig zu machen, nennt die Kungl. Musikaliska Akademiens 
Biblioteket, Stockholm Giorgio Giulini als den Komponisten! Solange es uns nicht gelingt, 
die Frage der Autorschaft zu klären, kann das Werk wohl kaum als typisch für Reluzzi 
angesehen werden . Ich erwähne diese Frage hauptsächlich, um auf die komplizierten biblio-
graphischen Probleme aufmerksam zu machen. Ich würde es begrüßen, wenn Kollegen, die 
in dieser Periode arbeiten, mir Symphonien zuschickten, deren Autorschaft in Zweifel ist . 
Ein Vergleich dieser Werke mit den im U11io11 Cntalogue verzeichneten Werken bringt unter 
Umständen Lösungen - vielleicht aber aud1 zusätzliche Verwirrung. Jedenfalls ist es 
ratsam, jeglicher nicht endgültig bewiesenen Autorschaft mit äußerster Skepsis zu begegnen 7• 

Zur sowjetischen Diskussion über Mozarts Tod 
VON ERNST STöCKL, JENA 

Puschkins kleines Drama Mozart u11d Salieri (1830), dem die Legende von der Vergiftung 
Mozarts durch Salieri zugrunde liegt, hat die sowjetisd1en Literatur- und Musikwissen-
schaftler mehrfach veranlaßt, die Frage aufzuwerfen , ob Puschkins Drama auf historischer 
Wahrheit basiere und woher der Dichter seine Informationen bezogen haben könnte. 
Hatten der Musikhistoriker E. M. Braudo (1922) 1 und der Literaturhistoriker und Puschkin-
spezialist M. P. Alekseev (193 5) 2 die Vergiftung Mozarts durch Salieri in sorgfältigen 
Untersuchungen bereits als Legende abgetan 3, so hat 1. Belzas Arbeit (1953) 4 die Behaup-
tung, Mozart sei eines natürlichen Todes gestorben, wieder in Frage gestellt. Belza stützt 
sich bei seiner Beweisführung vor allem auf das angebliche Zeugnis Guido Adlers, der bei 
kirchenmusikalischen Studien in einem Wiener Ardliv eine Aufzeichnung der Beichte 
Salieris gefunden haben soll. Sie stammte von dem Beichtvater des italienischen Meisters, 
der seinem Bischof mitteilte, daß Salieri Mozart vergiftet habe. In diesem Dokument seien 
auch Einzelheiten darüber enthalten gewesen, wo und bei welcher Gelegenheit der italieni-
sche Komponist Mozart das langsam wirkende Gift gegeben habe. Adler habe alle in der 
Aufzeichnung der Beichte Salieris enthaltenen Faktenangaben sorgfältig geprüft und sei 
zu der Feststellung gekommen , daß Salieris Beichte keineswegs der „ Fieberwahn eines 
Sterbenden" war, wie dies seine Anhänger darzustellen versuchten. Vielmehr habe damit 
ein Verbrecher das lange Jahre gehütete Geheimnis schließlich preisgegeben . Dem Abdruck 

7 Dieser Artikel wurde von Jcanette B. Holl and ins Deutsche übersetzt, wofür ich ihr hi er meinen verbind· 
lichsten Dank ausspreche . 
1 E. M. Braudo, Mocart t Sal'eri (Mozart und Salicri ) , in: Or/c/ . Sb orufk stat ej o JHu zyhe raz 11 yd1 avtorov 
(Orpheus . Sammlung von Aufsätzen über Musik, verfaßt von verschi edenen Autoren) , Petrograd 1922, S. 102 ff . 
2 M. P. Alckseev, Mo cart I Sa/' eri (Mozart und Salieri), in: A. S. Pu!kin . Polnoe sobranie socincnij (A. S. 
Puschkin . Gesamtausgabe) , Bd. VII. Moskau-Leningrad 193 5. S. 525. 
3 B. V. Toma!cvskij (vgl. A. S. Pu!kin , Polnoe sobranie socin enij [A. S. Puschkin. Gesamtausgabe]. Bd . VII , 
Moskau-Leningrad 193 5, S. 698 f.) und K. Bon eckij (vgl. A. S. Pu!kin . Mal en'kie tragedii [A . S. Puschkin . 
Die kleinen Dramen]. Moskau 1949 , S. 68) schließen sich in ihren Kommentaren der Meinun g an , daß die 
Vergiftung Mozarts durch Salieri eine Legende se i. 
4 l. Bc-lza , Mocart f Sa l'e ri . T ragedi;a P1fS l: i11 a. Dra mat iCfs l~ie sceuy Rtmsko go-Kor sakova (Mozart und 
Sali eri. Die Tra gödie Puschkins . Die dram ati schen Szenen Rimskij-Korsakovs), Moskau 19 53, S. 43-6tl . 

18 • 
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des von Adler entdeckten Dokumentes habe die Katholische Kird1e kategorisch Widerstand 
geleistet, .. weil allehte schon die Tatsache, daß eine solche Aufzeichnung existieren frönne, 
das Beichtgel,eirnnis in Frage gestellt hätte" 5• Belza berichtet weiter, daß der Musikwissen-
schaftler B. V. Asaf'ev bei einem Besuch in Wien die Fotokopie des von Adler entdeckten 
Beichtdokuments gesehen und an dessen Echtheit nicht gezweifelt habe. Adler starb 1941. 
das Schicksal seines Nachlasses ist unbekannt. Nach Aussagen von Freunden und Schülern 
Adlers, die Belza während eines Aufenthalts in Wien 1947 sammelte, widersetzte sich die 
Katholische Kirche weiterhin dem Abdruck von „nicht zur Veröffentlichung bestimmten 
Kirchenarchivmaterialien" 6, 

B. Steinpreß setzte sich in einer Rezension eingehend mit Belzas Darlegungen ausein-
ander 7• Er hält seinem Kollegen vor allem vor, daß er Salieri bewußt negativ gezeichnet 
habe und sich dabei fast ausschließlid1 auf Vermutungen stütze. Steinpreß kommt zu dem 
Schluß, daß Belza lediglich eine neue Variante der alten Legende von Mozarts Vergiftung 
durch Salieri bringe, in seinen Ausführungen aber nichts bewiesen, sondern die Fakten 
durdl Vermutungen ersetzt habe. 

A . Glumov teilt mit, daß „ viele hervorragende Musiker unserer Zeit von Salieris Schuld 
überzeugt sind" 8, macht allerdings keine näheren Angaben. 

Vor kurzem veröffentlidlte I. Belza eine neue Studie zu unserem Problem 9• Der Autor 
stellt einleitend fest , daß Puschkin über die Vorgänge in Wien ausgezeidlnet orientiert 
gewesen sein muß, und stützt sich dabei auf die bereits erwähnte sehr gründlidle Arbeit 
von M. P. Alekseev . .,Puschkin nahm die sensationellen Mitteilungen der Presse sehr kritisch 
auf. Als er ,Mozart und Salieri' schuf, war er offenbar von der Schuld Salieris fest über-
zeugt. Das bewog ihn, mit einer so schwerwiegenden Beschuldigung nid1t anonym, sondern 
offen - zur Verteidigung des toten Meisters - aufzutreten" 10• Belza versucht, u. a. auch aus 
diese Tatsache die historisdle Wahrheit von Puschkins Drama abzuleiten, und bezieht sich 
dabei auf eine Äußerung A. K. Ljadovs, daß nämlich Pusdlkins Mozart und Salieri die 
„beste Mozart-Biographie" sei 11, sowie auf V. A. Zukovskijs und N. V. Gogol's positive 
Meinung über Puschkins Drama. 

Belza geht audl näher auf die „rätselhaften Umstände" von Mozarts Tod und Begräbnis 
ein. Hierher zählt er die widersprüdligen Diagnosen über die Natur von Mozarts Todes-
krankheit, die Eile, mit der die Leiche des Komponisten auf den Friedhof von St. Marx 
überführt wurde, die geringe Beteiligung der Wiener Bevölkerung an der Beerdigung des 
Tondidlters und weiter den Umstand, daß der Baron van Swieten, der Mozarts Genius 
verehrte, ein Begräbnis dritter Klasse ausrichtete und daß sdlließlidl der Totengräber, der 
einzige Mensdl, der Mozarts Begräbnisstätte kannte, bald darauf starb. Seltsam wäre 
audl, daß Konstanze den Abguß von Mozarts Totenmaske, die der Graf Deym gleidl nadl 
dem Tode des Komponisten abgenommen hatte, versehentlich zerbrochen und sich nicht 
bemüht habe, die Sdlerben zusammenzukleben, sondern diese weggeworfen habe. 

Belza erklärt, daß die Mozart-Biographen irrten, wenn sie die geringe Beteiligung am 
Begräbnis Mozarts dadurch zu erklären versudlten, daß an diesem Tage (6. Dez. 1791) ein 
heftiges Regen- und Sdlneewetter geherrscht habe. Er beruft sidl auf N. Slonimsky 12, der 

5 lbid., S. 62. 
8 lbid., S. 62. 
7 B. Stejnpress, Novy/ variant staro/ legendy (Eine neue Varian te der alten Legende), in : Sovetskaja muzyka 
XI. 1954, S. 141 ff. 
8 A. Glumov, Muzykal'ny/ IHlr Pulk/Ha (Die musikalisdte Welt Pusdtkins), Moskau-Leningrad 1950, S. 120, 
9 I. Belza, Mocart I Sal' erl. Ob lstorUesko/ dostovernostl tragedll PuH,ina (Mozart und Salieri. Ober die 
historisdte Wahrheit der Tragödie Pusdtkins). in : Pulk in. lssledovani/a I materialy (Pusdtkin. Untersudtun-
gen und Materialien) , Bd. IV, Moskau-Leningrad 1962, S. 237-266. Belza veröffentlidtte Artikel über die 
Vergiftung Mozarts durch Salieri auch in sowjetischen Zeitungen. 
to lbid .• S. 248. 
u lbid„ S. 237. 
12 N. Slonimsky, The weather at Mozart's funeral, in: The Musical Quarterly XLVI. 1960, S. 16. 



|00315||

Berichte und kl e in e Beiträ ge 277 

durd1 eine Anfrage bei der Wiener Zentralanstalt für Meteorologie und Geodynamik fest-
gestellt habe, daß am fraglid1 en Tage keine Niedersmläge zu verzeichnen waren und die 
Temperatur ca. 3 ° Reaumur betrug. 

Die von Belza aufgezählten „rätselha ften U1mtä 11 de" finden seiner Meinung nach in den 
Forsdrnngse rgebnissen der Medizin er D. Kerner und G. Duda eine pl ausible Erkl ärung 13• 

Beide Autoren kommen zu dem Sd1luß, daß Mozart an einer Vergiftung mit Quecksilber-
mlorid ges torben sei. Belza teilt in diesem Zusammenhang mit, daß der Moskauer Professor 
der Medizin 1. M. Sarkizov-Serazini nad1 eingehenden Untersumungen sd10n 19 5"2 zu dem 
gleichen Resultat gekommen sei und darüber in einem Vortrag auf der 4 . Sowjetischen 
Pusmkin-Konferenz in Leningrad berid1tet habe. Naro Duda könnte Salieri trotz der 
gegenteiligen Behaup tungen einiger Mozart-Biographen nirot von dem Verdacht frei-
gespromen werden, die Tat ausgeführt zu haben. Salieri habe nid1t nur aus eigenem 
Impuls gehandelt, sondern einen Beschluß der Freimaurerorganisation verwirklirot, wonam 
Mozart als „unge'1ors1m1er Bruder" vergiftet werden sollte. Belza hält es im Rahmen seiner 
Darlegungen allerdings nidlt für möglim, auf die komplizierten Beziehungen Mozarts zu 
den Freimaurern einzugehen. 

Außerdem zieht Belza Vincent Novellos Tagebümer heran 14• Nach den Beriroten dieser 
Quelle habe Mozarts Witwe 1829 kategorism behauptet, daß ihr Mann davon überzeugt 
gewesen sei , von Salieri vergiftet worden zu sein. Konstanze habe auro davon gespromen, 
daß Salieri kurz vor seinem Tode sein Verbrechen gestanden habe. Belza äußert dazu : 
,,Daß ein solc'1es Geständnis abgelegt und vom Beic'1 tvater des Mo za rt-Mörde rs aufgezeic'1-
net wurde, bezwei fe/11 11eute sogar solc'1e Forsc'1er nic'1t, die zwar G. Adlers Fund erwä'1nen , 
sie/,, aber dod1 vorsid1tigenveise die Frage vorlegen, ob dieses Geständnis 11ic'1t der Fieber-
wat. n eines Sterbenden geweseH sei. Je drüdiender die Last der Beweise fiir die Sdrnld 
Salieris wird, desto 111 el1r wäc'1st die Verwunderung der russisc'1en und auc'1 westeuropäi-
sc'1en Autoren, die starli davon beei1-1druckt sind, wie gut Pusd1ki1-1 infom1iert war" 15• 

Im folgenden setzt siro Belza mit E. Bioms Arbeit zum Tode Mozarts auseinander 16• Nam 
Biom lag für Salieri kein Grund vor, auf Mozart neidism zu sein: Er war gut gestellt, 
hatte ein gesiroertes Einkomm en, und im Alter erwartete ihn eine angemessene Pension. 
Belza führt als Gegenbeweis Shakespeares Hamlet an, in dem Personen Gift benutzten, 
die noro besser gestellt waren als Salieri. Ein weiteres Argument Bioms, daß nämlim ein 
katholischer Geistlimer das Beirotgeheimnis unter allen Umständen bewahrt hätte, wider-
legt Belza naro Kerner damit, daß ein Geistlimer bei einem Geisteskranken nur dann an 
das Beirotgeheimnis gebunden sei, wenn siro dieser bei klarem Bewußtsein befindet. Wenn 
sim der Geistliroe über die Zuredlnungsfähigkeit des Beirotlings nimt im klaren ist, dann 
habe er formal das Rerot, das Beirotgeheimnis außer amt zu lassen. So sei nam Belza die 
Entstehung der von Adler gefundenen Aufzeironung der Beichte Salieris zu erklären. In 
seiner Polemik gegen Biom erwähnt Belza auch die bekannte Stelle aus Niemetsmeks 
Mozart-Biographie: ., Es ist zwar sct.ade um ein so großes Genie, aber wot.l uns, daß er tot 
ist ; denn würde er länger gelebt '1aben, wat.rlich! di e Welt hätte uns kein Stüdi Brot mehr 
für unsere Ko,npositionen gegeben" 17• Diese Außerung soll von Salieri stammen. Eine 
inhaltlim sehr ähnlime Stelle gibt es aum bei Puschkin in Mozart u11d Salieri: 

13 D. Kerner, Mo zart als PatleHt , Mainz 195 6; dcrs., Mozart s Tod cskra,-t1?'1e lt , Berlin-Mainz 1961 ; G. Duda, 
Gewiß - H1a11 l1ar Hlir Gift gegebeH 1 Eiue U11rersudiung der Krau1lhci ten Mozarts nad, de11 Bric(eu der 
Familie uud de11 Beridtr en der Zeitgenosse11, Pähl / Obb . 1958. 
14 Wallfahrt '" Mozart , Bonn 1959 . Ori ginalausgabe u. d. T. A Mozart P//grhuage, beiug thc Travc/ Dlaries 
of Vi11crnt aHd Mary Novello, London 1955. 
15 l. Belza, a. a . 0. , S. 254. 
16 E. Biom, Mozart ', Deat h, in : Music and Letters XXXVIII, 1957 , S. 315-326. 
17 F. Niemctscliek, Lebrn des k. k . Kapel11Hclsters Wo//gaHg Gottlieb Mozart, Prag 1798, S. 84. Belza 
zitiert aus: Wenn Mozart eiH Tagcbitdt geführt l1ätte . . . , Budapest 1955, S. 107 f. 
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Salieri: ,. ... ich bin dazu envä/1/t, 
ilrn1 Einhalt zu gebieten - sonst würden wir 
alle zu Grunde gehen. Wir alle sind Adepten, 
Diener der Musik, nicht nur ich allein mit 
meinettt leeren Ruhm." (VII, 128) 

Schon M. P. Alekseev schloß, daß Puschkin die oben zitierte Äußerung wahrscheinlich 
gekannt hat. Belza bedient sich dieser Vermutung, um die Behauptung Bioms, Puschkin habe 
sich nicht bemüht, sich mit den gesicherten biographischen Fakten aus Mozarts und Salieris 
Leben vertraut zu machen, entschieden zurückzuweisen. Auch gegen Greither 18 polemisiert 
Belza. Er wirft ihm vor, daß er weder die Biographie Mozarts noch die Puschkins eingehend 
studiert habe. In diesem Zusammenhang verweist er auf Grove's Dictionary of Music and 
Musicia11s 19, in dem sich Greither hätte darüber informieren können, daß Salieri Intrigen 
spann und daß Mozart von ihnen wußte und sich darüber in seinen Briefen beklagte. Wenn 
Greither die Briefe Mozarts und auch Beethovens Konversationshefte berücksichtigt hätte, 
dann hätte er nicht zu seiner positiven Einschätzung von Salieris Charakter gelangen kön-
nen. Belza bemängelt, daß sich nach Greither der holländische Gesandte am Zarenhof, 
Baron Ludwig Heeckeren, mit Puschkin duelliert und die tödliche Kugel abgesandt habe, 
während dies in Wirklichkeit d'Anthes, ein französischer Royalist (Heeckerens Adoptiv-
sohn), tat. 

Belza geht dann auf die sowjetischen Arbeiten über Mozart ein und setzt sich mit 
B. Steinpreß auseinander, der Salieris Schuld an Mozarts Vergiftung und die Vergiftung 
überhaupt ablehnt. Belza hebt vor allem hervor, daß zu der Zeit, als Steinpreß Belzas 
Darlegungen (1953) als „Neue Variante einer alten Legende" charakterisiert hat (1954) 7 , 

die Arbeiten von Kerner und Duda noch nicht veröffentlicht waren. Auf die Vorhaltungen 
seines Opponenten, daß weder Guido Adler, der die Aufzeichnung der Beichte Salieris 
gefunden haben soll, noch der sowjetische Musikwissenschaftler Asaf'ev, dem Adler davon 
berichtet habe, in der Öffentlichkeit die Existenz der Beichte Salieris jemals erwähnt hätten, 
erwidert Belza, daß Asaf'ev nicht nur ihm, Belza, sondern auch A. N. Dmitriev, L. A. So-
lovcova und anderen heute noch lebenden Schülern Asaf'evs von dem umstrittenen Doku-
ment erzählt und dabei der Überzeugung Ausdruck verliehen habe, daß Salieri Mozart 
tatsächlich vergiftet habe. 

Steinpreß hatte 19 54 in seinem Artikel auch erwähnt, daß selbst Franz Farga in seinem 
Roman Salieri u11d Mozart (Stuttgart 1937) die Vergiftung Mozarts durch Salieri entschieden 
abgelehnt habe. Belza verweist nun in diesem Zusammenhang auf E. S. Berljand-Cernaja, die 
Fargas Buch eingehend studiert habe und zu der entgegengesetzten Schlußfolgerung gelangt: 
,. ... es wird nidit offen ausgesprochen, daß der Autor (Farga - E. St.) von der Schuld 
Salieris überzeugt ist, doch kommt dies in der Anlage des Roma11s, in de11 Kapitelüber-
schrif ten und in der Art, wie die Beziehu11gen zwischen den beiden Kompo11isten und der 
Tod Mozarts beschrieben werden, zum Ausdruck" 20• Belza fügt hinzu, daß es äußerst 
symptomatisch sei, daß Fargas Roman nicht in Österreich, sondern in Deutschland erschien, 
da die „hatholiscue Reahtio11 in Wien ei11e Möglichkeit gefunden hätte, die Veröffentlichung 
eines Buchs zu verhindern, in dem die heihle Frage des Beichtgeheim11isses berührt wird" 21• 

18 A. Greither, Mozart Ist nldft vergiftet worden, in: Neues Österrei ch , 1957, 11. August . - Von Belza 
nicht erwähnt werden : A . Greither, Die Legende von Mozarts Vergiftung, in : Deutsche Medizinische Wochen-
schrift, !9S7, S. 928 ff . : ders., W. A. Mozart, sei11e Leide11sgesc:l,/c:l,te an Briefen 1111d Dokumenten dargestellt, 
Heidelberg !9SB. 
19 Groves Dictionary of Music and Musicians, Bd . IV, 4 . Aufl„ London 1940, S. S09. 
20 E. Berljand-Cernaja, Mocart , 1.izn' i tvorCestvo (Mozart. Leben und Werk), Moskau-Leningrad 195'6, 
5. 29S. 
%1 1. Belza, a. a. 0. , S. 261. 
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Belza beruft sich sodann auf Georg Knepler, von dem er während des Chopin-Kon-
gresses in Warschau (Februar 1960) erfahren habe, daß Guido Adler von der Beichte 
Salieris in der Regel gegenüber ausländischen Schülern und Kollegen gesprochen habe, weil 
er es offenbar für seine Pflicht hielt, den lnhalt des Beichtdokuments der Öffentlichkeit 
mitzuteilen , andererseits aber gefürchtet habe , dies in Wien ex cathedra zu tun. Von den 
Ausländern , denen Adler von seinem Fund erzählte, nennt Belza nur den polnischen Kom-
ponisten und Musiktheoretiker J. Koffler, der in Wien promoviert hat. 

Die seltsamen Umstände von Mozarts Tod, das „schlechte " Wetter am Tage der Bestat-
tung sowie die Charakterzüge Salieris werden von Belza auch gegenüber Steinpreß als Argu-
mente geltend gemacht. Belza ist nach wie vor davon überzeugt, daß Salieri Mozart vergiftet 
habe und sieht daher in Puschkins Tragödie Mozart imd Salieri die künstlerische Gestaltung 
einer historischen Begebenheit. 

Soweit Belza. - Auch diesmal wieder hat sich Steinpreß zu Wort gemeldet und der 
Veröffentlichung Belzas im Puschkin-Sammelband eine Entgegnung folgen lassen 22, in der 
er die Argumente Belzas zu widerlegen versucht. 

Steinpreß bemüht sich zunächst, die Schüler Guido Adlers und jene Forscher ausfindig 
zu machen , die - wie Belza behauptet - ,. Adlers Fund zwar erwähnen, sid,, aber vor-
sid,,tigerweise die Frage vorlegen, ob Salieris Geständnis nid,,t der Fieberwahn eines Ster-
benden gewesen sei" . Er stellt fest , daß Erich Schenk nicht nur in seiner Mozart-Mono-
graphie das Gerücht von Mozarts gewaltsamem Tod entschieden zurückgewiesen habe 22•, 

sondern auch auf eine entsprechende Anfrage des Leningrader Musikwissenschaftlers A. 
Sochor, die dieser 1957 im Anschluß an einen Vortrag Schenks über die Musik in Österreich 
im Leningrader Wissenschaftlichen Forschungsinstitut für Theater und Musik an ihn 
richtete, geantwortet habe, daß in Adlers Archiv keinerlei Aufzeichnung von Salieris Beichte 
existiere und Adler weder ihm noch einer dritten Person etwas von einer solchen gesagt 
habe. Wie aus einer brieflichen Mitteilung des Wiener Musikkritikers M. Rubin an Stein-
preß hervorgeht , hält Schenk die Beichte Salieris nicht nur für nicht bewiesen, sondern auch 
für unwahrscheinlich . Steinpreß stellt fest, daß sich Belza in seinem Aufsatz im Puschkin-
Sammelband zwar fünfm al auf Schenk bezieht, jedoch nicht erwähnt, daß dieser Mozart-
Forscher den Verdacht, Mozart sei von Salieri bzw. den Freimaurern vergiftet worden, 
eindeutig zurückweist. Ähnlicher Meinung war auch Wilhelm Fischer, der Schüler und 
Mitarbeiter Adlers war. Eine diesbezügliche Mitteilung erhielt Steinpreß von Georg Knepler 
(Berlin): ., Prof. Fisd,,er hat während seiner lang;ä11rige11 Zusainmenarbeit mit Adler niemals 
etwas von der Beid,,te Salieris gehört" 23 • Knepler fügt hinzu, daß er dies 1960 in Warschau 
auch Belza mitgeteilt habe. 

Die Vergiftungslegende lehnt in seiner Monographie auch Egon v. Komorzynski ab 23
• , 

der ebenfalls Schüler Adlers war. Otto Erich Deutsch bemerkt im Zusammenhang mit der 
Vergiftungslegende 24 , daß Adler von seiner Entdeckung vor allem seinen Dozenten, 
Assistenten und Schülern sicherlich erzählt haben würde, doch habe niemand von den 
Schülern und Mitarbeitern Adlers in den verflossenen zehn Jahren den Fund Adlers bestätigt. 

Auch Farga bekräftigt - so konstatiert Steinpreß - die Beichte Salieris nicht. Der 
russische Musikwissenschaftler erinnert daran, daß Belza in seiner ersten Arbeit (19 5 3) auch 

22 B. Stejnprcss, Mif ob lspovedi Sal'erl (Der Mythos von Salieris Beichte), in : Sovetskaja muzyka, 1963,_ VII, 
S. 130-137. - Aud, in der Zeitschrift Muzykal'naja :! izn ' (Musikleben) 1196 3, Nr. 23 1 und der Zeitung 
Ncdclj a (Di e Wodte) 1!963 . Nr. 371 geht Steinpreß auf die Vergiftungslegende ein . Das Wesentliche aus 
Steinpreß' Aufsatz J3 Lege11den um Anto>1io Sol ieri in Muzykal'naja Zizn' teilt A. Braga in Antouio Solie ri 
tro IHir o e storia , Bologna 1963, S. 25-35 mit . 
22a E. Sdtenk, W. A. Mozart . EIHe Biographie, Züridt-Leipzig-Wien 1955, S. 779. 
23 Aus einem Brief Prof. Dr. G. Kneplers (23 . Febr. 1963) an Dr. B. Steinpreß (Moskau). Zitiert in : 
B. Stejnpress, s. Anm . 22, S. 131. 
23a E. v . Komorzynski , Mozarts SeuduHg und Sd1tcksal, Wien 2/1955. 
24 Neue Musikzei tung, 1957, S. 221. 
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F. Fargas Mozart-Monographie 25 angeführt habe, in der einige Fakten enthalten sein 
sollten, die auf Adlers Fund hindeuten . Steinpreß hat diese Behauptung Belzas überprüft 
und festgestellt, daß die Beichte bei Farga überhaupt ni ch t erwähnt wird. Deshalb , so 
folgert Steinpreß, habe Belza in seiner neuen Arbeit (1962) Fargas Monographie fallen 
lassen und beruft sich diesmal auf Fargas Roman Salieri und Mozart (19 3 7), dem, wie Belza 
schon früher hervorhob, ., origi,rn/e Dolwmrnte" zugrunde lägen. Steinpreß konstatiert, daß 
in Fargas Roman genauso wie in seiner Monographie keinerlei Andeutung zu finden sei, 
die mit Salieris Beid1te in Zusammenhang zu bringen wäre. Auch Belzas Behauptung, 
Fargas Roman sei wegen der katholischen Reaktion nicht in Österreich, sondern in Deutsch-
land (Stuttgart) erschienen, weist Steinpreß als unhaltbar zurück, denn wie wäre es sonst 
möglich gewesen, daß Fargas Monographie 1947 in Wien hätte erscheinen können. 

Steinpreß wirft sodann die Frage auf, wer denn die ausländischen Sd1üler und Kollegen 
Adlers gewesen sein könnten, denen der Wiener Ordinarius für Musikwissensdiaft nach 
Belza mehr Vertrauen sd1enken konnte als seinen Landsleuten. Belzas Mitteilung, daß 
Knepler ihn auf diesen überaus seltsamen Umstand aufmerksam gemacht habe, zweifelt 
Steinpreß an, indem er aus einem an ihn gerichteten Briefe Kncplers beriditet , daß dieser 
1960 in Warschau während eines Gespräms mit Belza nicht gesagt habe, Adler habe gegen-
über ausländischen Schülern und Kollegen behauptet, Salieris Beichte gesehen zu haben. 
J. Koffler, der einzige ausländisme Schüler Adlers , den Belza in diesem Zusammenhang 
nennt, kann - wie Steinpreß bemerkt - nidlt mehr befragt werden, weil er im zweiten 
Weltkrieg in Polen umgekommen ist. 

In keiner ernsthaften neueren musikwissensmaftlimen Arbeit wird die Beidite Salieris 
als Faktum angesehen. Steinpreß verweist auf F. Blume 26, W. Vetter 27 und Bohumil Kara-
sek 28 . Selbst der von Belza zitierte Slonimsky, dem Belza eines seiner wid1tigen „Argumente" 
entlehnt, gibt zu bedenken, daß sowohl Adler wie aum Asaf'ev in der Presse über das 
fragliche Schriftstück Stillsmweigen bewahrt hätten und dem Autor dieser durch nichts 
bestätigten Legende nach wie vor das onus probandi zufalle. Steinpress hält Belza vor, daß 
er das Material aus versdliedenen Arbeiten so angeordnet habe, daß beim Leser der Eindruck 
erweckt werden müsse, der zitierte Autor teile voll und ganz Belzas Meinung. 

Steinpreß stellt fest, daß weder Adlers Landsleute nodl seine ausländisdlen Kollegen 
und Sdlüler an die Beid1te Salieris glauben. Adler selbst erwähnt Salieri in seinem 
Artikel Die Musik in Österreich (Studien zur Musikwissensdlaft) als einen Mann, .. dem 
viel übles nachgesagt wurde, desseu er sich auch selbst a11geklagt lrnbe11 soll ... " 29• Das 
Vorwort zu dieser Ausgabe ist im Juni 1928 geschrieben worden, also gerade zu jener Zeit, 
als Asaf'ev seinen Kollegen Adler in Wien besudlt hat und nach Belza von der gefundenen 
Beichte Salieris erfahren haben soll. Hätte sich Adler - so schließt Steinpreß - so über 
Salieri geäußert, wenn er tatsächlich im Besitze der umstrittenen Beichte gewesen wäre? 
In diesem Zusammenhang wirft Steinpreß Belza auch vor, daß er die Autorität des Akade-
miemitglieds Asaf'ev vor der Weltöffentlichkeit bloßgestellt habe, denn Asaf'ev oder Belza 
selbst wäre nach Otto Erich Deutsch die Erfindung von Salieris Beichte zuzuschreiben 30. 

Steinpreß hebt hervor, daß Asaf'ev niemals etwas über den angeblichen Fund Adlers 
veröffentlicht und auch niemand dazu ermächtigt habe, obwohl er mehrfad1 Gelegenheit 
gehabt hätte, auf Adlers Entdeckung einzugehen 31 • Asaf' evs Schülerin E. Dattel', die sich 

25 F. Farga, Mozart . Et» Lebensbild, Wien 1947. 
28 F. Blume, Mozart, in : MGG IX, Sp. 731. 
27 W. Vetter, Der Klassiker Schubert, Leipzig 19H, 1, S. 103 . 
28 B. Karäsek, Wolfgang Amadeus Mozart, Prag 1959. 
29 Bd. XVI, Wien 1929, S. 18. 
30 Vgl. Anm. 24. 
81 So anläßlid, der Aufführung von Salicris Oper Tarare in Leningrad (1930cr Jahre) und im Zusammenhang 
mit der von Asaf'ev festgestellten Ähnlidikeit zwisdien dem Sdiicksale Glinkas und Mozarts, die er wieder-
holt in Gesprädien und in seinem Budie Gltnka (Moskau 1947) hervorhob. 
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speziell mit Mozart-Studien befaßt hat, bemerkte , daß ein so feinsinniger Forscher und 
erfahrener Schriftstell er wie Asaf'ev sicher eine passende Form gefunden hätte, um die 
von Adler mitgeteilten Angaben zu verwerten, wenn er dem Gerücht über Salieris Beid1te 
ernsthafte Bedeutung bei gemessen hätte. Steinpreß teilt mit, daß Asaf'ev gegenüber seinen 
Schülern E. Gippius, S. Ginzburg und M. Druskin , denen er in den zwanzige r Jahren viel 
über seine Reise nach Wien sowie sein Besuche bei Adler und über Adlers Arbei ten erzählt 
habe, keine Andeutung bezüglich des fraglid1en Dokuments gemacht habe. Dies trifft auch 
für seine Aspiranten Ju. Kremlev und B. Zagurskij und den Musikforsd1er A. Ossovskij 
zu 32 . Steinpreß hat auch bei den von Belza erwähnten Asaf'ev-Sd1ülern A. Dmitriev und 
L. Solovcova Erkundigungen eingezogen. Dmitriev hat ihm geantwortet, daß er nicht mit 
voller Bestimmtheit sagen könne, ob Asaf'ev ihm gegenüber Salieris Beid1te erwähnt habe. 
Solovcova teilte Steinpreß mit, daß sie zwar von der Beid1te Salieris gehört habe, jedoch 
heute nid1t mehr genau zu sagen vermöge, ob diese Kenntnis auf Asaf' ev oder eine ihm 
nahestehende Person zurückgehe. 

Steinpreß wendet sich weiter dagegen, daß Belza in seinem Artikel den Eindruck zu 
erwecken versucht, als ob alle sowjetischen Musikwissenschaftler mit ihm einverstanden 
wären. So beru ft sid1 Belza dreimal auf Berljand-Cernaja. Jedoch unterstreicht gerade diese 
Autorin , daß niemand das Verbred1en Salieris beweisen könnte und es noch immer keine 
dokumentarisd1e Bestätigung für seine Schuld gebe 33, während sie in ihrem Buche Mozarts 
Opern (1960) in der dort enthaltenen Mozart-Biographie ganz auf die Vergiftungslegende 
verzichtet. Auch in den sowjetischen Lehrbüchern zur Musikgeschid1te wird - so stellt 
Steinpreß fest - Belzas Ansicht ignoriert. 

Im folgenden setzt sich der sowjetische Musikhistoriker mit den medizinisd1en Experten 
auseinander. Er konstatiert zunächst, daß I. M. Sarkizov-Serazini seine Ansid1ten über 
Mozarts Tod nicht publiziert und auch Belza in seiner Broschüre (1953) darüber nichts 
mitgeteilt habe , und geht dann näher auf Kerner und Duda ein. Der von Kerner in 
seinem Buche Mozarts Todeskrankh eit 34 zitierte Brief von J. Sibelius, in dem der Kompo-
nist seine Überzeugung vom gewaltsamen Tode Mozarts zum Ausdruck bringt, wird nach 
Steinpreß von Kerner überbewertet. Der sowjetische Musikforscher weist - was eigentlich 
kaum nötig sein sollte - darauf hin, daß die gelegentlich ausgesprochene Ansicht eines 
bedeutenden Komponisten kein Glied einer historischen Beweisführung oder auch nur 
Argumentation sein kann, zumal Sibelius in einem Schreiben an Kerner, in dem er sich für 
die Übersendung eines Sonderdrucks von Kerners Aufsatz über Mozarts Tod bedankte, 
recht vorsid1tig formuliert: .,Ja, es scheint wohl so gewesen zu sein." 

In den Arbeiten Kerners und Dudas sieht Steinpreß die direkte Fortsetzung der Propa-
ganda F. Daumers und M. Ludendorffs. Belza, der sich in seinem neuen Aufsatz (1962) 
hauptsächlirn auf diese Autoren stützt, sei von seinen Opponenten in der westeuropäischen 
Presse wiederholt darauf aufmerksam gemacht worden, daß die Ansirnt, Mozart sei von 
den Freimaurern ermordet worden, im nazistischen Deutschland besonders gefördert worden 
ist. Duda erklärt sich mit M. Ludendorff, nach deren Ansicht nicht nur Mozart, sondern 
auch Luther, Lessing, Schiller und Sdrnbert den Freimaurern zum Opfer gefallen seien, 
sogar solidarisch. Der Verlag Hohe Warte, in dem Dudas Bud1 erschienen ist, wurde 1961 
als verfassungswidrig verboten. Steinpreß bringt seine Verwunderung darüber zum Ausdruck, 
daß Belza seine Leser über die politisd1en Tendenzen seiner Hauptgewährsmänner nirnt 
informiert habe. Stützt sich Belza auf Kerner und Duda, so beziehen sich diese beiden 
Autoren andererseits wiederholt auf Belzas Arbeit (1953) . Steinpreß meint mit A. Greither, 

32 Entsprechende briefliche Mitteilungen besi tzt B. Steinprcß von E. Gippius, S. Ginzburg, A . Dmitriev, M. 
Druskin, B. Zagurskij, J. Krcmlev, A. O ssovskij, L. Solovcova, A. Sochor, M. Rubin und Prof. Dr. Knepler. 
33 E. Berljand-Cemaja, a. a. 0., S. 295 . 
S4 D. Kerner, Mozart s Todeskranh'1c it , Berlin- Mainz 1961. S. 27 . 
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daß Kerner seine Theorie von der Vergiftung Mozarts vor allem auf Belza gegründet habe, 
Belzas Untersuchung jedoch nichts wirklich Neues enthalte und in ihr nichts wissenschaftlich 
bewiesen sei. 

Belza erfuhr aus Dudas Buch auch, daß Karl Mozarts Nachlaß eine Handschrift enthalte, 
in der - wie Belza behauptet 35 - davon die Rede ist, daß Salieri die Vergiftung Mozarts 
gestanden habe. Steinpreß hält Belza vor, daß er diese Handschrift als Autograph Karl 
Mozarts bezeichnet, während Duda von einer unvollendeten, in den Papieren Karl Mozarts 
aufgefundenen Handschrift spricht, deren Autor bis zum heutigen Tage unbekannt ist. 
Duda mißt diesem Dokument im Gegensatz zu Belza keine große Bedeutung bei. 

Wie Steinpreß weiter feststellt, hat Belza die bei Duda veröffentlichte Auskunft des Erz-
bischöflichen Ordinariats in Wien, die auf eine entsprechende Anfrage Dudas erfolgt war, 
falsch verstanden (und in der Fußnote auch falsch ins Russische übertragen). Es handelt 
sich um folgenden Text : .,Außerdem besitzt das Erzbischöfliche Archiv nirgendwo den 
geringsten Schriftverke/,r über diese Angelegenheit, die reine Erfindung des Stürn,ers 
und Schwarzen Korps darstellt und jetzt von der Nationalzeitung umfrisiert und mit Pusch-
kinschen Reiseskizzen 36 gemixt wird, um die geistige Priorität der Russen zu beweisen und 
die Herkunft aus nazistischen Archiven und Tendenzmiirchen zu verschleiern" 37 . Diesem 
Wortlaut entnahm Belza, daß „sogar in diesem Briefe die Existenz des Dokuments, das 
Salieri der Vergiftung überführt, nicht negiert wird. Dieses Schrif tstiick sei i111 Erzbisd1öf-
lichen Archiv nicht vorhanden, erklärt der Schreiber des Briefs. Er weiß jedoch, daß sein 
Inhalt der Öf fentlid1keit bereits bekannt ist, und will ihn desavouieren, indem er behauptet, 
daß das Dokun,ent ( ein nicht vorhandenes Dokument?) aus nazistischen Archiven stanmit" 38. 

Steinpreß teilt weiter das interessante Faktum mit, daß einmal die Vergiftungsgeschichte 
in die sowjetische Belletristik eingegangen ist 39 und zum anderen auch die Lermontov-
Forschung beeinflußt hat. 1957 veröffentlichte V. A. Svemberger in der Zeitschrift Literaturnyj 
Kirgizstan (Literarisches Kirgisien) einen Aufsatz, in dem er für den Tod M. Ju. Lermontovs 
einen Kosaken verantwortlich macht, der auf Anweisung der Polizei des Zaren Nikolaj 1. 
gehandelt haben soll. Der Mörder soll sein Verbrechen vor seinem Tode einem Geistlichen 
gebeichtet haben. Dieser habe das Beichtgeheimnis lange Jahre bewahrt und erst vor seinem 
Tode im Jahre 1942 von dem Geständnis des Kosaken erzählt. Eine speziell mit der Unter-
suchung dieser Frage beauftragte Kommission des Instituts für Russische Literatur der Aka-

35 1. Belza, a. a . 0., 5. 259. 
36 Belza beanstandet mit Recht , daß es sich bei Puschkin nicht um Reiseskizzen, sondern um ein Drama 
handelt. - Außerdem ist im Nadilaß des Dichters eine Notiz überliefert, die wahrscheinlich in das Jahr 
1832/ 1833 zu datieren ist, also erst zwei bis drei Jahre nach der Ni ederschrift des Dramas entstanden und 
wohl als Rechtfertigung Pusdtkins vor seinen Zeitgenossen anzusehen ist, die in der Beschuldigung Salieris 
eine grobe Verunglimpfung des Komponisten erblickten. Diese Notiz hat folgenden Wortlaut: 
„In der Premiere des Don Juan, als das ga11Ze Tlteater voll von staunenden K,rnsthem1ern war, die sidt an 
der Mozartsdten Harmonie berausdften, ertönte eiH Pfiff - alle dr eltten sid1 eutpört HJH, und der beriilo11te 
Salieri verließ den Saal - wütend, von Neid verzehrt . 
Salierl starb vor adtt Ja'1rcn . Einige deutsdte Zeitsdtriften berfdtteten, daß er auf de,H Totenbettte ein 
sd1rechlldus Verbrechen - die Vergiftung des großeu Mozart - ges tanden habe. Der Neider, der den Don 
Juan auspfeifen ko1111te , war auclt imstande, seinen Sd1öp(cr zu vergiften . .. (A. S. PuSkin. Po)noe sobranie 
socinenij IA. 5. Puschkin. Gesamtausgabe]. Bd. VII, Moskau-Lenin grad 1951, 5. 263. 
37 G. Duda. a. a . 0. , S. 151. 
38 1. Belza, a. a. 0., 5. 253. 
39 Es handelt sich um V. Kaverins Erzählung Sd,riiger Regeu (Kosoj dozd'), in: Novyj mir (Neue Welt) , 
1962, Nr. 10. - Zwei sowjetische Touristen, der Architekt Tokarskij und der Werftarbei ter Seva , die sich 
auf einer Reise dur<.n Italien befinden, führen fo]gendes Gespräch : 
„IH der Todesstunde gestand Salier/. daß er Mozart vergiftet habe. Der österreidtisd1e Hi storiker Guido 
Adler fand in einem Wiener Ard1lv die Aufzeid11rn11g der Beidfte: der Beld1tvt1ter des Ko111ponist e11 berid1t et 
deHf Blsdtof, daß Salier/ 11idrt nur Mozarts Vergiftung ges tand, sondern audt erzählte , wo uud wann er il,m 
dns /an gsmH wlrkeude Gift belgebrad,t hat.• 
.Das alles is t also wahr?'' . fra gte Seva mit (i eberndett Augen . 
,.Ja. Unser Komponist Asa('ev hat die Kopie der Beidtte mit eigenen Augen geselten.• 
.Er hat Ihn tatsäd,/ld, vergi/1e11• 
Toharshlf salt Seva a», der die ga uze Gesd1ldtte mit soldt eiuer AntellnahHfe anhörte, als ob sie sid1 erst 
gestern zugetragen hätte, u>td fiug aH zu ladfeH. 
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demie der Wissenschaften der UdSSR kam zu dem Schluß, daß Svembergers Mitteilungen 
legendären Charakter besäßen und keine ernsthafte Beachtung verdienten •0 • Trotzdem haben 
zwei juristische Experten Svembergers Version 1962 wieder aufgegriffen und einen ent-
sprechenden Aufsatz in fünf Zeitungen veröffentlicht. 

Steinpreß bedauert abschließend, daß einige Zeitungen nach Sensationen haschen und daß 
das Institut für Russische Literatur (Puschkinh aus) der Akademie der Wissenschaften der 
UdSSR seinen Sammelband für die Verbreitung einer Legende zur Verfügung gestellt hat. 

Drei Körner-Lieder von Johann Friedrich Reichardt 
VON WALTER SALMEN, SAARBROCKEN 

Im Jahre 1813 verbreitete sich eine alle Schichten erfassende Welle patriotischer Begeisterung 
in den unter napoleonischer Besetzung befindlichen deutschen Staaten, die manchen Dichter 
und Komponisten anspornte zur Niederschrift mehr oder weniger zündender Gesänge nach 
dem Motto „Leier und Schwert" . Johann Friedrich Reichardt , der Berliner Exkapellmeister 
und vielseitig tätige Schriftsteller, konnte sich diesem von Preußen ausgehenden Aufruf 
zu einem Befreiungsfeldzug seiner Natur und Vergangenheit nach nicht entziehen. Seinen 
Beitrag vermochte er, da er bereits alt und gebrechlich war, nicht mehr in freiwilligem 
Wehrdienst zu leisten, jedoch in einem Angebot von patriotisch getönten Musikwerken 
an die gleichgesinnte Mitwelt. Vor seinem Tode in Giebichenstein bei Halle am 27. Juni 
1814 schrieb er daher angeregt durch die ihn stets lebhaft bewegenden Zeitereignisse ein 
wirkungsvoll erhabenes Te Deum laudamus für drei Chöre, Sopran und Tenorsolo auf den 
Sieg in der Völkerschlacht bei Leipzig, eine klangmächtige Overtura di Vittoria sowie vier 
Lieder auf Texte von Karl Theodor Körner, von denen drei bisher unbeachtet geblieben 
sind 1• Weder findet man diese letzten Kompositionen auf Reichardts eigenstem und zeit-
weise meisterlich beherrschtem Gebiete in der Bibliographie Unsere Volkstümlidten Lieder 
von Hoffmann von Fallersleben und Karl Hermann Prahl 2, noch in dem Verzeichnis der 
Lieder von Franz Flössner erwähnt 3• Die eigenhändige Niederschrift der drei Werke ver-
wahrt das Goethe-Museum in Düsseldorf unter der Katalognummer 8147. Es ist ein beid-
seitig beschriebenes einfaches Notenblatt mit den Maßen 23,4 x 30,4 cm (siehe das Fak-
simile). Auf der Vorderseite notierte der Komponist die Klavierlieder "Wie \Vir so treu bei-
sannnen ste/111 " (mit Chor-Refrain) und „Herz, laß dich nicht zerspalten", auf der Rück-
seite steht „Frisdt auf, f risdt auf iin rasdten Flug". Da eine Datierung fehlt, gilt es, dafür 
Anhaltspunkte zu erschließen. 

Der Dichter der von Reichardt vertonten Kriegs- und V aterla11dsgesänge, Karl Theodor 
Körner (23. 9. 1791-26. 8. 1813) hatte 1813 begeistert von der „guten Sadte des Volks" 
die ihn als Dramaturgen und Dichter am Burgtheater anregende produktive Atmosphäre 
Wiens verlassen, um in das Lützowsche Freikorps einzutreten. Er stammte aus dem Hause 
des auch von Reichardt 1808 als „ verständigem Kunstke11ncr" sehr geachteten Christian 
Gottfried Körner, das u. a. Schiller und Musikern wie Zelter, Mozart, Hiller eine Heimstatt 
geboten hatte 4• Als Dichter bis dahin nur im Schatten des Hausfreundes Schiller mit jüng-
linghaft ungereiften Werken hervorgetreten, fand er nun spontan, im Kriegseinsatz stehend 

40 Veröffentlicht in dem Sammelband: Midrni/ ]ur'evil Lern1011tov, Stavropol' 1960. 
1 Zur Bedeutung und Entwicklung des Komponisten siehe W. Salmen, Johann FrtedriCM Reldrnrdt, Freiburg 
1963. Eine Vertonung von Lützows wilder Jagd ersdlien 1820 in einem Musikalmanadl. 
2 Leipzig 1900. 
S F. Flössner, Beitroge zur Reldrn,dt-Forsdrnng , Diss. Frankfurt a. M. 1928. 
4 Darübe r berichtet ausführlicher W. Seifert, Christian Gottfried Körner, ef H Musi1läs thetihcr der deutsd1e11 
Klassik, Regensburg 1960. 
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und durchdrungen von glühender Freiheitsliebe, einen allgemein ansprechenden Ton, in dem 
er von dieser Begeisterung in patriotischen Liedern sang. Seine damit gewonnene Populari-
tät griff derart rasch um sid,, daß er am 26. März 1813 beglückt schreiben konnte: .,Das 
Corps singt sd1on viele Lieder vo11 f41ir", mit dem er seit dem 15 . März im Felde stand. 
Kurz vor und während des Feldzugs schrieb er binnen weniger Wochen (z. T. in ein Tasd,en-
buch) jene Gedichte 5, die im Frühjahr 1814 in der von seinem Vater in Berlin heraus-
gegebenen Sammlung Leyer und Schwerdt vereinigt seinen Namen in aller Munde bekannt 
machten, insonderheit nad,dem im Herbst 1814 Carl Maria von Weber ihnen populär 
zündende Melodien beigegeben hatte 6• Diese von der Nicolaischen Buchhandlung ve r-
triebene und bald in mehreren Auflagen weit verbreitete Nad,laß-Sammlung kann jedoch 
Reichardt für seine drei Vertonungen nid,t als Vorlage gedient haben, da diese etliche Text-
abweid,ungen unwahrscheinlich mad,en. Es steht z. B. über dem Gedicht „Herz, laß dich 
nicht zerspalten" in Leyer und Schwert die Überschrift Trost . Nach Absdiluß des Waffen-
stillstandes, in dem handsd,riftlichen Taschenbud1 des Did,ters dagegen Mä11ner Trost, in 
einem bereits im November 1813 von Körners Leipziger Freunde Wilhelm Kunze heraus-
gegebenen Büchlein 12 freie deutsd1e Gedichte indessen der aud1 von Reidiardt benutzte 
Titel Maimes Trost . Der Gedid,tanfang „Frisch auf, frisch auf mit rasche111 f111g!" im 
Taschenbud, sowie in Leyer u11d Sd11vert 1 lautet bei Reid,ardt .Frisch auf, frisd1 auf i111 
raschen Flug" usf. Mithin kommt als Textvorlage nur entweder die Ausgabe von Kunze 
in Betrad,t, oder aber die inhaltreichere Publikation Theodor Kömer's Nachlaß. Oder dessen 
Gefühle im poetischen Ausdruck, bei Gelege11heit des ausgebrochene11 deutschen Freiheits-
Krieges. Aus dem Portefeuille des Gebliebenen, wozu in Leipzig am 13 . November 1813 
ein Herr von Freymann das Vorwort geschrieben hatte 8• Dieser eilige Nachlaß-Herausgeber 
war befreundet mit Elisa von der Recke sowie mit dem Did,tcr August Tiedge, die beide 
auch mit Reid,ardt persönlicher Kontakt verband. Diese Ausgabe dürfte Reichardt in seinem 
Leipzig nahe gelegenen Wohnsitz entweder direkt oder vermittelt durch seine Freunde 
bald nach dem Erscheinen erhalten haben, was den Schluß zuläßt, daß diese letzten Lieder 
des damals von patriotisd,er Begeisterung erfüllten, von Krankheiten und anderen Nöten 
geplagten Komponisten in der .heiligen Muße" zu Giebichenstein nad, dem November 1813 
entstanden sind 9 • Den populären Dimter hatte er höd,stwahrsmeinlid, vor dessen frühem 
Kriegertode nid,t kennengelernt. Dieser verkehrte zwar mit etlid,en namhaften Kompo-
nisten wie Gyrowetz, Weigl, Beethoven, Mosd,eles, Meyerbeer, den einst berühmt gewe-
senen, aber nod, zu Lebzeiten von vielen vergessenen ehemaligen preußisd,en Hofkapell-
meister hat er jedod, vermutlid, nur, insbesondere durch Hinweise des Vaters, mittels einiger 
Kompositionen und Smriften erlebt 10• 

Zum Verständnis der konventionell-einfamen Art der Vertonungen Reimardts ist es von 
Belang, sich den biographischen Hintergrund zu vergegenwärtigen. Der Komponist hatte 

5 Das Gedid,t .Frisd. auf. frtsd. auf" notierte der Diditer am 13. 6. 1813 in Plauen, .Herz, laß dtd, Hldtt 
zerspalten" am lS . 6. 1813 in sein Tagebuch; vgl. dazu E. Peschel. Theodor Körner's Ta gebuch und Kriegsl ieder 
aus d«H Jahre 1813, Freiburg 1893, S. 69 und 71 ,owie K. Berger, Theodor KörHcr, Bielefeld 1913, S. 226. 
6 Pesdiel, Theodor Körners Tagebud.. S. 71. 
7 Mit der Tonangabe abgedruckt: .Nad. der We lse: Es giebt •ld.ts Lust"gers auf der Welt ", womit die um 
1800 volkläufig gewordene Melodie eines Husarenliedes gemeint ist. 
8 Pesdiel. Th eodor Körner" s Tagebud,, S. 20 f. Diese Ausgabe dürfte aud, Fricdridi August Himm el vor-
gelegen haben für seine Vertonung von Körner-Liedern in der 1813 in Breslau erschienenen SmHmlung 
Neuer Teutsd.er Kriegslieder, siehe dazu MGG Vll , Sp. 1384 ff. 
g Audi anläßlid, der Kriegszüge von 1806 hatte &idi Reidiardt •'" Kriegsliedern versud.t , die aH de11 preuPl-
s"1 et1 Grenadier nicht eben vorteilhaft erinnerten". wie Varnhagen von Ense in seinen Dettkwürdigkelten des 
eigene• Lebens (1. 1922. S. 190) kritisd, bemerkt. 
10 Siehe dazu A. Weldler-Steinberg, Theodor Körners Brlefwed.se/ mit de• Sei•••• Leipzig 1910, S. 73. Den 
Vertrnlfte• Brlefrn gesd<riebe• auf el11er Reise ,mm Wie11 (NA hrsg. v. G. Gugitz, 1, Miindien 1915, S. 60) 
zufol ge, begegnete Reichardt dem auch als Komponisten und Musiksduiftsteller bekannten Vater Christian 
Gottfried Körner erstmals im November 1808 in Dresden persönlic:h dank der Vermittlung des damaligen 
westfälischen Gesandten Christian von Dohm. 
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vom Herbst 1812 bis zum Frühjahr 1813 verarmt und abgeschnitten vom internationalen 
Kunstpublikum im Hause seiner an der jungen Universität Breslau dozierenden Schwieger-
söhne Carl von Raumer und Heinrich Steffens gelebt. In diesen für die preußische Geschichte 
der Erhebung gegen Napoleon bedeutenden Monaten war er eine treibende Kraft bei 
der Aufstellung von Freiwilligenverbänden, zu denen auch das Lützowsche Korps, das 
„Jalmsd1e Werbelrnus" und das mit königlid1er Billigung von Steffens eröffnete zugkräftige 
Werbebüro gehörten. An dessen Einrichtung wirkte Reichardt tatkräftig mit. Ihm ein-
seitig, wie dies Eberhard Preußner versucht 11, nach dem optimistisch „ revolutio11äre11 
Schwung" der mittleren Jahre lediglich eine philiströse „Beschaulichkeit des Endes" als 
typisch für die Entwicklung des Bürgertums der Zeit überhaupt zu unterstellen, ist gewiß 
unrichtig. Reichardt war, bis zuletzt wach teilnehmend an allen Zeitereignissen, der einzige 
Vertraute des namhaften dänisd1en Professors Steffens 12• Er handelte gemäß der 1810 
gegebenen Versidierung: •. .. 11ur für ihn [den preußisdien König] u11d 111ei11 Vaterlaud 
sdilägt mein Herz treu u11d warm" 13• In diesen letzten Monaten seines an Erfahrungen 
selten reichen Lebens erlebte er aus nächster Nähe den Aufbruch der akademischen Jugend 
sowie das Entstehen einer die „ Gemiiter erregende11 . . . feurigen Lyrik des Krieges, 
wie sie audi später i11 Kömers Gedichte11 erschien" 14• Dieses auflodernde, kühn-entschiedene 
Begehren nach Freiheit, dieser „Sturm ei11er 111ächtige11 nat io11alen Gesi111rn11g" entfachte 
aud1 in Reichardt trotz des Gequältseins „fast ga11z 111it Kra11kheit" (Brief vom 23.8.1813 
an Carl Bertuch) einen letzten Schaffensdrang. Die sicherlich von ihm mit Spannung erwar-
tete Publikation der Lieder von Theodor Körner regte ihn an zu einer seit mehr als 40 
Jahren dutzendfach verwirklichten liedgestaltung im Altberliner Volkston zum Zwecke 
„veredelnd" wirkender, emotioneller „Erhebung" in Kreisen Gleichgesinnter. Was ihm 
in diesem letzten Aufblühen gelang, hat indessen weder die originelle Kraft des Anfangs 
noch eine die Jugend um 1813 mehr fesselnde leichte Nervosität und romantische Tönung, 
die etwa den Vertonungen Webers vorzüglich eigen ist. Reichardts Liedstil „im Volkston" 
war seit Jahren ideologisch zur Einförmigkeit erstarrt 15• Er wandte ohne mitreißenden 
Schwung die bewährten Mittel an, wie z. B. pathetisch sich gebärdende Unisono-Anschwünge, 
simple Dreiklangsbrechungen, Wiederholung der letzten Strophenzeilen in schlichtestem 
Chorsatz, wobei ihm der Chor, wie etwa in dem Lied „ Wie wir so treu beisa111men stehn", 
als Sinnbild der bekräftigten Einigkeit, der Nation oder der Gemeinschaft „in der Runde" 
galt. Es sind kleinformatige „Lieder für Jedermann ", am Klavier im bürgerlichen Hause 
ohne sonderliche technische Schwierigkeiten „mäßig und edel" zu singen. Alle Wendungen 
in Melodik, Harmonie und im Rhythmus dieser drei Gesänge sind als typisch in seinem 
Werk von früh an belegbar. Beispielhaft dafür ist die evidente Ahnlichkeit der Eingangs-
zeile des Reiterliedes mit der ebenfalls unisonen eines 1782 im ersten Bande des Musika-
lische11 Ku11stmagazins (S. 59) veröffentlichten Schlachtgesangs 16 : 

3 ) w Schlachtgesang#, Text von Klopstock, 1782 

~Ü Feurig 
1 J J, F p 1 r r f r g J, 

Auf In den Flam • men • dampf hl . nein 

11 E. Preußner, Die bilrger/id,e Musikkultur, Kassel 19;0, S. 81. 
12 H. Steffens, Was Im erlebte, NA München 19;6, S. 323 berichtet: .Nur """""' Sd1wiegervater hatte Im 
midi ganz a,wertraut, er billigte alles . .. ". 
lS W. Dorow, Erlebtes aus den Jahren 1790-1827, 111, Leipzig 184;, S. 43 . 
14 Steffens, Wns id1 erlebte, S. 326. 
15 Siehe dazu die kritisch-einsichtige Bemerkung von J. Werden u. A . Werden in deren Musikal. Tasd1eJ1buch 
auf das Jahr 1803 , Penig 1803, S. 106. 
18 Vgl. auch die Ähnlichkeiten in den patriotischen Gesängen in der vom Komponisten redigierten Zeitschrift 
Deutsdiland 1, 1796, Musikbeilage zum J. Stück oder in der Berlinischen Mus. Ztg. 180;, nach S. 414. 
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b) .. Relterlied", Text von Körner, 1813 

@ÜLcbhaft 
§ ;, 1 J F } 1 r r J 1 •v 

Frisch auf, fr lsch auf Im ra - sehen Flug 

Hier knüpfte der Komponist offenbar, ohne den Anspruch auf Originalität geltend zu 
mad1en, an ihm wohlvertraute und vielmals abgewandelte Zeilenmodelle an, die im „Lied 
im Volkston" des späten 18 . Jahrhunderts allgemein beliebt waren. 

Die drei .Lieder von Theodor Körner" erweisen somit, daß Reichardt 1813 als ein letzter 
Repräsentant des Altberliner Liedes in einem Altersaufschwung versuchte , auf seine (bereits 
stagnierte) Weise eine von Jungromantikern wesentlich getragene Aufbruchsströmung zu 
unterstützen. Anklang fand er damit freilich nicht mehr, denn so wie das gesamte Spätwerk 
blieben, außer einigen Goethe-Vertonungen 17, auch diese Klavierlieder von der Mit- und 
Nachwelt unbeachtet. 

Die Arbeitstagung 
,, Die heutige Lage und die neuen Aufgaben der Volksmusikforschung" 

VON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG 1. BR. 

Unter den Auspizien des Deutschen Musikrates trafen sich etwa fünfundvierzig Volks-
musikforscher, Sammler, Praktiker, Pädagogen und Rundfunkleute der Bundesrepublik vom 
28. Februar bis 1. März 1964 im Haus des Westdeutschen Rundfunks in Köln. Es galt, wie 
der Vorsitzende des Deutschen Musikrates, Hans M er s man n (Köln) , und der Initiator 
und Leiter der Tagung, Walter W i o r a (Kiel), in einleitenden Worten betonten, organisa-
torische Fragen zu klären und fachliche Sonderinteressen auf einen gemeinsamen Nenner 
zu bringen. 

Vier Hauptreferate umschrieben den Themenkreis: Ernst K I u s e n (Viersen), Die Bezie-
hungen zwischen Vollisumsikforschung und Vol/muusikpflege, Walter Sa Im e n (Saar-
brücken / Freiburg i Br.) und Wolfgang S u p p an (Freiburg i. Br.) , Der heutige Stand der 
Vollisliedforschung 1, Felix Ho erb ur g er (Regensburg), Der gegenwärtige Stand der For-
schung auf den Gebieten der instrumentalen Volksmusik und des Volkstan zes, und Guido 
Waldmann (Trossingen) , Volksmusikforsdmng in der USSR. Diese Referate berührten 
sich in wichtigen Punkten : die Volksmusikforschung dürfe nicht am Gestalt- und Funktions-
wandel. an den Umschichtungen des gesellschaftlichen Lebens der Gegenwart vorüber-
gehen; die Frage der Verwendung von Volkslied, Volksmusik und Volkstanz in der Erzie-
hung sei offen und sollte von den Pädagogischen Akademien her neu aufgerollt werden ; 
der Forschernachwuchs bliebe weitgehend aus. Aufgegriffen wurde die Anregung Walter 
Salmens, ein Repertorium der Volksliedquellen vor 1800 zu sdiaffen, um die Erforsdiung 
des deutschen Volksliedes von gesicherter Grundlage aus betreiben zu können, und der 
Plan von Wolfgang Suppan, parallel zu der nach volkskundlich-germanistischen Grund• 
sätzen gestalteten Reihe der Deutschen Volkslieder mit i/.tre11 Melodien eine etwa drei-
bändige, nach musikalischen Ordnungsprinzipien anzulegende Ausgabe deutscher Volks-

17 Hingewiesen sei dazu auf den Beitrag des Verfassers im Jahrbuch der Sammlung Kippenberg NF 1, 
1963, s. 52 ff. 
1 Eine Kurzfassung des Beitrages von W . Suppan erschien unter dem Titel Aufgabe,1 u»d Ziele der deutsdfen 
Volksli ed/orsdiung in der NZfM 125, 1964, S. 188 ff . 
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lieder zu diskutieren ; das zur Vorbereitung dieser Pläne gebildete Redaktionskollegium 
setzt sich aus Joseph Müller-Blattau, Hans Otto, Walter Salmen, Walter Wiora und 
Wolfgang Suppan zusammen. Aufrichtig begrüßten die Tagungsteilnehmer die Mitteilung 
des neuen Direktors des Deutschen Volksliedarchivs, Wilhelm He i s k e, daß die Weiter-
führung des Jahrbudies für Volksliedforsd1Ung finanziell gesichert sei. 

Kurzreferate am zweiten Tag gaben interessante Einblicke in die Arbeitsgebiete ver-
schiedener Institute, privater Forscher und Sammler: Ernst Hi Im a r (Freiburg i. Br.) 
handelte über den Stand der Volksmusikforschung in Italien 2, Johannes K ü n z i g (ebda.) 
über eine neue Schallplattenausgabe des Instituts für ostdeutsche Volkskunde, Karl Lorenz 
(Remscheid) über Probleme der musisd1en Erziehung, Fritz Metz 1 er (Reutlingen) über 
die musikalische Erfindung im Kindesalter, Joseph M ü 11 er - BI a t tau (Saarbrücken) über 
die Gestaltung des fünften Bandes der Verklingenden Weisen und der Pfälzisd1en Volhslieder ; 
Alfred Q u e 11 m a I z (Stuttgart) stellte das baldige Ersd1einen einer dreibändigen Südtiroler 
Volksliederausgabe in Aussicht; Konrad Sc h e i er I in g (Bühlerzell) machte auf seine 
Volksliedaufzeichnungen bei Umsiedlern aus ehemals osteuropäischen deutschen Sprach-
inseln aufmerksam. 

Der letzte Kölner Tag blieb Gesprächen vorbehalten, die sich mit der Struktur und 
künftigen Arbeitsweise der deutschen Sektion des International Folk Music Council 
befaßten. Unter dem Vorsitz von Egon Kraus (Köln) kam es zur Bildung von fünf, dem 
Großaufbau des Council entsprechenden Arbeitsgruppen: Volhsliedforsdiung (Vorsitzender 
W. Suppan); Vollrnuusikforsdiung (Vors. G. Waldmann); Volhstai-rzforsdiung (Vorsitzender 
F. Hoerburger) ; Vo/hsmund und Musiherziehung (Vorsitzender E. Klusen) ; Vollm1rnsik und 
Rundfunh (Vorsitzender F. Schmitz). 

Die Anwesenheit des Präsidenten der Gesellschaft für Musikforschung, Karl Gustav 
Fe 11 er er, verlieh den Gesprärnen offiziellen Charakter und bestärkte die Meinung, daß 
das Fach Musikalische Volks- und Völkerkunde als wesentlirnes Teilgebiet musikwissen-
schaftlicher Forschung an Ansehen gewinnt. Die großzügige Gastfreundschaft des West-
deutsrnen Rundfunks bot den Sitzungen und privaten Gesprächen eine vorteilhafte 
Atmosphäre - und soll nicht unbedankt bleiben . 

Grundsätzliches zur Übertragung von Mensuralmusik 
VON HEINRICH BESSELER, LEIPZIG 

Im Jahrgang 1963 dieser Zeitschrift, S. 275-277, hat Rudolf Bockholdt emrge Fragen 
berührt, die sich auf Werke Dufays beziehen. Seine Ausgabe von 1960 behandelt zwar 
speziell die frühen Messen, doch wird auf S. 1S6 der Schrift auch das „Motto" in den späte-
ren Tenormessen erwähnt. Hier zitiert Bockholdt nur das Buch Manfred Bukofzers von 
1950, mit seinem Kapitel VII über den Tenor Caput. Ich konnte mit Recht über das Nicht-
zitieren des Dufay-Bandes III von 1951 erstaunt sein. Denn dort habe ich im Vorwort auf 
S. III die frühen Messen behandelt, als Dufays Neuerung das „gemeinsame Motiv" in den 
Oberstimmen erwähnt und die um 1425 anzusetzende Missa sine noutine Nr. 1 ausdrück-
lich genannt. 

Wie an jener Stelle dargelegt , gelangten Bukofzer und ich selbst , in Bourdon u>rd Faux-
bourdo>r (1950), Kapitel Vill , unabhängig voneinander zu einem ähnlichen Ergebnis über 
die Frühgeschichte des Meßzyklus. Bukofzer, Opfer eines allzu frühen Todes, gab mit seiner 

2 Jahrbuch für musikalische Volks- und Völkerkunde 2 , im Druck. 
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Besprechung des Buches in Ti,e Mu sical Ouarterly 1952 das Vorbild einer positiven Kritik. 
Gegen gewisse Ergebnisse dieses Bud1es wandte sid, Bockholdt 1960, und zwar auf S. 165 

seiner Schrift. Er meint, Dufay habe seit 1420 hauptsächlid, Chansons komponiert, und 
die Meßzyklen seien zwischen 1430 und 1440 entstanden. Diese Vermutung ist unhaltbar. 
Sie erklärt sich aus der unzureichenden Kenntnis der Chansons, denn ihre Komposition 
ging Hand in Hand mit der von Ordinariurnszyklen. 

Für den Bearbeiter einer Gesamtausgabe Dufays kommt es vor allem darauf an , daß 
die einzelnen Gattungen richtig ineinandergreifen. Das Hauptproblem ist also die Chrono-
logie innerhalb jedes Bandes. Diesen Gesichtspunkt berücksichtigt Bockholdt nicht, weil es 
ihm um die Analyse einzelner Werke geht. Aber die frühen Meßkompositionen allein bieten 
für die Chronologie eine allzu schmale Basis. 

Bockholdts Ausgabe erhielt ich kurz vor der Urlaubszeit im Sommer 1961. Der Verkehr 
mit der Druckerei führte über den Herausgeber in Spanien. Da Band IV längst im Druck 
war und nach 1961 erscheinen sollte, kam hier nur eine nachträgliche Verbesserung in 
Betracht, während sich das Erscheinen vertragswidrig bis April 1962 verzögerte. Wegen 
seiner Wichtigkeit mußte als Nämstes Band VI mit den Chansons herausgebracht werden, 
wiederum verzögert erst 1964. 

Das Wort Faksimile benutze ich dort, wo Bockholdt nur die übereinanderstehenden Stim• 
men wiedergibt, ohne ein Takt- oder Mensurzeichen. Denn bei einer Übertragung kommt 
es auf die Rhythmusgruppen an. Wie wichtig sie sind, hat Bockholdt gerade in seinen Satz· 
analysen gezeigt. Bei der Musikübertragung müßte also irgendein Hinweis darauf sichtbar 
sein; sein Fehlen macht das Editionsheft praktisch fast unbrauchbar. 

Das Agnus dei in Band IV, Nr. 2, bezeichnete im als Übertragung, weil der Contratenor 
mit genauer Taktzahl wiedergegeben ist und den Vergleich mit dem Sanctus gestattet. 
Inzwischen erhielt ich überraschend, durch die Freundlichkeit von Prof. Gilbert Reaney, vorn 
Agnus auch den vollen dreistimmigen Satz, denn eine alte Photokopie des Kodex gestattete 
zum Glück die Übertragung. 

Dieser Nachtrag erscheint, zusammen mit den anderen Ergänzungen, demnächst in Band V 
der Gesamtausgabe, wo er neben den Kleineren Liturgischen Kompositionen richtig unter-
gebracht ist. 

Vorlesungen über Musik 
an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

Abkürzungen : S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum 
0 = Übungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern 

Wintersemester 1964/ 65' 

Aachen. Tedmisdte Hodtsdtule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h rn e y er : Einführung in die 
allgemeine Geschichte der Neuen Musik (2) - Musikgeschichte in der Karikatur (Wagner) 
(2). 

Basel. Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Außereuropäische Musikinstrumente (1) - Pros: 
Notationen der Polyphonie des hohen Mittelalters (2). 

Lektor Dr. W. Ne f : Instrumentalnotenschriften, besonders Orgel- und Lautentabulaturen 
(mit 0) (2). 
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Lektor Dr. E. Mohr : Das Rondo in Klassik und Romantik (1) - Einführung in den 
Kontrapunkt (1). 

Berlin. Hui11boldt-U11iversität. Prof. Dr. E. H. Meyer: Bach-Händel-Epoche (2) - Ü zur 
Vorlesung (2) - Kammermusik des 20. Jahrhunderts (1). 

Prof. Dr. G. K n e p I er: Improvisation und Komposition in der Musik der Renaissance 
(2) - Allgemeine Musikgeschichte (Teil 1, für Pädagogen) (2) - Musikgeschichte der 
Klassik (für Pädagogen) (2). 

Oberassistent Dr. A. Brockhaus : Musik in der Periode des lmpressionismus und 
Expressionismus (2) - Stilkunde (2) - Allgemeine Musikgeschichte (Teil 4 , für Pädagogen) 
(2) - Allgemeine Musikgeschichte (Teil 3, für Pädagogen) (2) - Musikästhetik (für Päd-
agogen) (2). 

lehrbeauftr. V. Ernst: Probleme der Musikpsychologie (2). 
Assistent U. Fr i c k : Geschichte der Klaviermusik im 19. Jahrhundert (2). 
Assistent R. K I u g e: Ästhetik der elektroakustischen Musikübertragung (2). 
lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann : Entwicklungsgesetze nationaler Musikkultur (2). 
lehrbeauftr. K. Nie man n : Musiksoziologisches S (2). 
lehrbeauftr. Dr. E. Stock 111 an n : Deutsche Volksmusik (2). 

- - - Freie Universität. Prof. Dr. K. Rein h a r d : Die Kunstmusik islamischer Länder 
(2) - Pros: Einführung in die musikalische Volks- und Völkerkunde (2) - Transkriptions-
und Tonmeß-Ü (2). 

Dozent Dr. M. Ruh n k e : Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (2) - Mittel-$: 
Mittelalterliche Musiktheorie (2) - Chor (2) . 

Dr. A. F o r c her t : Instrumentalkreis (2). 
Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre I (2) - Harmonie-

lehre III (2). 

- - - TedmiscJie Universität . Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Einführung in die 
Musikgeschichte (2) - Stile und Formen der musikalischen Romantik (2) - luigi Dalla-
piccola (2). 

Prof. B. BI ach er : Experimentelle Musik (1) 
Prof. Dr.-lng. F. W in c k e 1 : Kommunikation und Kybernetik von Musik und Sprache (2). 
Dr. Th. M. Lang n er : Stilkunde der Musik (2). 
Dr. F. B o s e : Musiktheater im Orient (2). 

Bern. Vorlesungen nicht gemeldet 

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt - Gör g: Die Gesänge der Ostkirchen (2) - Haupt-S (2). 
Prof. Dr. K. St e p h e n so n : Ausgewählte Kapitel zur Neuen Musik (2) - Das Streich-

quartett VII (um 1900) (mit Lektor Dr. E. PI a t e n ). 
Dozent Dr. M. V o g e 1 : Tcmperierung und reine Stimmung (2) - Methoden und Pro-

bleme der Harmonielehre (1) - Pros: Grundbegriffe der Musik (1). 
Prof. H. Schroeder : Harmonielehre III (Ü zur Modulation) (1) - Kontrapunkt IV: 

Die Fuge (1) . 
Lektor Dr. E. PI a t e n : CM voc., CM instr. (je 2) - Musikalische Formenlehre (konzer-

tante Formen) (1) - ü zur musikalischen lnterpretation (mit Sdrnllplatten-Vergleichen) (1) 
- Kammermusik (2) . 

Braunschweig. TecJiniscJie HocJiscJiule. Dozent Dr. K. lenzen: Die Klaviersonaten von 
Ludwig van Beethoven, 1. Teil (1) - S: Werkanalysen einzelner Beethoven-Sonaten (1) -
CM instr. (Akad. Orchester) (2) . 

19 MF 
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Darmstadt. Technische Hochschule. Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht : Geschichte 
des Solokonzerts (2). 

Prof. Dr. K. M arg u er r e : CM Chor (2) - Orchester (2). 
Erlangen. Prof. Dr. B. St ä b I ein : Der Gregorianische Choral (2) - S: Musikwissen-

schaftliche Ü (2) - Doktoranden-S (1) . 
Dozent Dr. Fr. Krautwurst: Beethovens „letzter Stil" (2) - S: Das Symbol in der 

Musik (2) . 
Dozent Dr. F. Ho erb ur g er : Strukturprobleme der instrumentalen Volksmusik in 

Europa (1) - Ü zur Vorlesung: Besprechung von Tonbandaufnahmen (1) . 
Dr. M. Land wehr : Ü zur Notenschrift (3 vierzehntägig). 
Frankfurt a.M. Prof. Dr. H. Osthoff : Die Musik der deutschen Länder im 15 . und 

16. Jahrhundert (2) - Haupt-S: Ü zur Musik des Mittelalters (2) - Pros: Ü über Werke 
von Heinrich Schütz (2) . 

Prof. Dr. W. Staude r: Musik des Altertums II: Ägypten (1) - Akustik der Musik-
instrumente (1) - Ü zum Gregoriani schen Choral (2) . 

Dozent Dr. L. Hof f man n - Erbrecht : Gesd1id1te des Solokonzerts (2) - Ü : Retro-
spektive Strömungen in der zeitgenössischen Musik (2). 

Kustos P. Ca h n : Harmonielehre II (2) - Instrumentaler Kontrapunkt II (2) - Partitur-
spiel in alten Schlüsseln (1) - CM instr. CM voc . (je 2). 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H . H. Egge brecht : Johann Sebastian Bad, (2) - Ober-S : 
Arbeiten zur musikalischen Terminologie (2) - S: Ü zu Badis Instrumentalwerken (2) -
Ensemble zur Aufführung mittelalterlicher Musik (2). 

Dozent Dr. R. Damm an n : Heinrich Schütz (2) - S: Ü an Werken von Beethoven (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. K. W. G ü m p e 1: Pros: Ü zur Tonartenlehre im 9. bis 12. Jahrhundert 

(2) . 
Lehrbeauftr. Dr. W . Breig: Pros : Ü zum Volkslied in de r Musikgeschichte (2) - CM 

voc. (2). 
Lehrbeauftr. Chr. Stroux: Pros: Ü zum Musiksdirifttum des 18 . Jahrhunderts (2) . 

Gießen. Prof. Dr. W. K o In e d e r : Die Klaviersonaten Beethovens (2 vierzehntägig). 

Göttingen. Prof. Dr. H. H u s man n : Geschid1te der Musikinstrumente (2) - S: Motette 
und Chanson der Ars nova (2) . 

Prof. Dr. W. B o et t ich er : Johann Sebastian Bachs Orgelwerke (2) - Ü zur älteren 
Buchstabennotation (1 ½). 

Dozent Dr. R. Stephan : Theorie der musikalisd,en Form (1) - Ü zur Klavier- und 
Orgelmusik des 17. Jahrhunderts (mit Dr. A. Dürr) (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. A . Dürr: Ü zur Klavier- und Orgelmusik des 17. Jahrhunderts (mit 
Dr. R. Stephan) (2) . 

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt l (1) - Kontrapunkt 
III: Nachahmungsformen (1) - Akad. A-cappella-Chor (2) - Akad. Orchestervereinigun g 
(2) - im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen Fakultät: Altargesang und Psalmodie 
(1) - Liturgisdie Ü (1). 

Graz. Prof. Dr. 0. Wes s e I y : Das Trecento-Madrigal (4) - Paläographie der Musik lll 
(2) - S : Lektüre ausgewählter Kapitel aus Athanasius Kirdiers „Musurgia unive rsalis " (2) 
- Privatissimum für Doktoranden (1). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Einführung in die Musik des Ostens und Südostens lJI: Tsche-
d,en , Polen und Baltikum (2) . 

Halle. Prof. Dr. W. Sieg m und - Sc h u I t z e : Musikalische Meisterwerke der Vergan-
genheit und Gegenwart (2) - Geschichte der Musik von 1600-1750 (2) - Musikgesd1ichte 
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der Klassik (2) - 0 im Anschluß an die Vorlesung (1) - Geschichte der Musik von Brahms 
bis zur Gegenwart (2) - Spezial-5 fü r Diplomanden (2 vierzehntägig) - S für Assistenten 
und Aspiranten (2 vierzehntägig) - Ober-5 für Doktoranden (2 vierzehntägig). 

Dr. G. F I e i s c h haue r : Einführung in die Musikwissenschaft (2) - 0 im Anschluß an 
die Vorlesung (1) - Gesd1ichte der Musik von 1600- 1750. - 0 zur Vorlesung (2) -
Repetitorium der Musikgeschichte O (2). 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de l s e n : S : Mehrstimmige Musik im 12 . und 13. Jahr-
hundert (2) - Pros (mit Dr. K. R ö n n au): Einführung in den Gregorianischen Choral (2) 
- Doktoranden-5. 

Prof. Dr. F. Fe I dm an n : Doktoranden-Kolloquium. 
Dozent Dr. H. Hi c km an n: Vokal- und Instrumentalklang im Wandel der Zeiten (2) 

- Ausgewählte Probleme der musikalischen Volks- und Völkerkunde (2) - Folkloristische 
Instrumente Europas (l). 

Dozent Dr. H . Beck e r : Slawische Musik im Überblick (2). 
Dozent Dr. C. F I o ro s: Grundfragen der musikalischen Stilkunde (1) - 0 zur Vor-

lesung (1). 
Dozent Dr. H. Reine c k e : Gesd1ichte des Konsonanzbegriffes (1) - Quantitative Be-

arbeitung musikwissenschaftlicher Probleme (2) - Praktikum: Stereophonie (3) - 0 für 
Fortgeschrittene. 

Lehrbeauftr. J. J ü r g e n s : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre 11 (2) - Gehörbildung 
(2) - Chor der Universitä t (3) - Ord1ester der Universitä t (3). 

Hannover. Tecl111 isc/.t e Hod1scl1ule. Prof . Dr. H . Sie ver s: Das Erklären musikalisd1er 
Kunstwerke (1) - Die Musik am Ende des 19. Jahrhunderts (1) - CM instr . (2) - Hoch-
schulchor (durch L. Ru t t ). 

Heidelberg. Prof Dr. R. Ha 111111 erste in : Die Zeit der musikalischen Kla~sik (3) -
Ober-S: 0 zum musikali schen Historismus (2) - S: Ü zur älteren Klaviermusik (2) - Kollo-
quium für Examenskandidaten (2) . 

Prof. Dr. E. Ja m 111 e r s : Ü: Rhythmusfrage n bei Choral und früher Mehrst immi gkeit (2). 
Univ .-Musikdir. Dr. S. Her 111 e I in k : Parodietechnik in d er Kirchenmusik (2) - Ü: 

Tinctoris , Zarlino, Morley (Lektüre ausgewählter Abschnitte aus den Sduiften) (2) - Chor , 
CM (Studentenorchester) (je 2). 

Lehrbeauftr. Dr. W . Stege r : Lehrkurs zum älteren Kontrapunkt II (2). 
Lehrbeauftr. W. Seid e 1 : Pros (2). 

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Z in g er I e : Allgemeine Musikgeschich te VII (19. J,1hrhun-
dert I) (4) - Aufführungspraxis (1) - Ü zur Musikgeschichte (2). 

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Sc h o s I an d : Harmonielehre 1 (2) - Kontrapunkt 
I (2) - Generalbaß I (2). 

Karlsruhe. Tecl111isd1e Hocl1sd1u le. Akad. Musikdir . Dr. G. Nest 1 er : Die letzten Streich-
quartette Ludwig van Beethovens (2) - Die Musik seit 1913 (1) - Musikstunde (2) - Akad. 
Ord1ester, Akad . Chor (je 2). 

Kiel. Prof. Dr. W. W i o r a : Die Anfänge der Musik und die Musik der Naturvölker (2) 
- Anton Bruckner (1) - Ober-S: Josquin des Prez (2) - Kolloquium: Volks- und Hoch-
kunst in Musik und Dichtung (mit Prof. Dr. G. Cord c s) (2) - Ü zur Notationskundc: 
Modal- und Mensural-Notation (durch Dr. W . Braun und Dr. L. F ins c her ) (2). 

Prof. Dr. A. A. Aber t : Die liturgi schen Spiele des Mittela lters (2) - Ü zum Spätwerk 
Giuseppe Verdis (2). 

Prof. Dr. K. G u de w i 11 : Gesd1ichte des deutschen Liedes bis zum Ausg,mg des 16. Jahr-
hunderts (2) - Pros: Einführung in di e Musikwissenschaft (2) - Ü zur Aufführungspraxis 

19 • 
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älterer Vokalmusik mit Instrumenten (1) - Capella. Ü zur Aufführungspraxis älterer Vokal-
musik mit Instrumenten (2). 

Wissenschaft!. Rat Dr. W. Pf an n k u c h : Das Instrumentalkonzert nad1 Beethoven (mit 
Schallplattenbeispielen) (2) - Ü zur romantischen Harmonik (1) - Harmonielehre I (für 
Anfänger), II (für Fortgeschrittene) (je 1) - Gehörbildung (1) - CM instr. (2), CM voc. 
(Kammerchor) (1) - Kammermusikkreis (2 vierzehntägig). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 er er : Mehrstimmigkeit des Mittela lters (3) - Mozart (1) -
Mittel-S: Madrigal (2) - Ober-S: R. Wagner: Ring des Nibelungen (2) - Offene Abende 
des CM (mi t Dr. H. Dr u x) (1). 

Prof. Dr. Marius Schneider: Die Musik Afrikas (1) - Musik und Bild in der alten 
Naturphilosophie (2) - Transkriptions-Ü (2) . 

Privatdozent Dr. K. W. Nie m ö II er : Robert Schumann und die musikalische Roman-
tik (2) - Unter-S: Die Variation im 18./ 19. Jahrhundert (2) - Tabulaturen (l) . 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (1). 
Lektor Prof. Dr. W . Stockmeicr : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt I (1). 
Lektor W. Hammers c h I a g: Generalbaßspiel (1) - Kontrapunkt III (Fuge) (1). 
Lektor F. Rade r mache r : Kontrapunkt II (1) - Gehörbildung II (1). 
Lektor Dr. H. Dr u x: Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: Werke 

von Bart6k, Strawinsky, Hindemith (1) - CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM instr . (3) 
- Kammermusikzirkel (2) - Musizierkreis für alte Musik (2). 

Leipzig. Prof. Dr. H. Bes s e I er: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 2. Teil (3) -
Ü zur Vorlesung (2). 

Prof. Dr. H. Chr. Wo I ff : Der Einfluß des Orients auf die abendländische Musik (2) -
Paul Hindemith (2) - Ü zur Dramaturgie der Oper (2). 

Prof. Dr. R. Petz o I d t : Musikgeschichte : Musik der DDR (2). 
Dr. H. Grüß : CM voc., CM instr. (2). 
E. K I e m 111 : Notationskunde (2) - Einführung in die wissenschaftliche Arbeitsweise 

der Musikwissenschaft (2). 
Dr. P. Ru b a rd t : Geschidite und Systematik der Musikinstrumente (2). 
Dr. P. Schmiede 1 : Naturwissensdiaftliche Grundlagen der Musik I (1) - Ü : Elektro-

akustische Studiotechnik (1). 
Dr. W. Schramme k : Volksliedkunde (1). 
W. Wo I f : Musik des 20. Jahrhunderts (Janacek, Bart6k, Honegger) (2) - Ü zur Vor-

lesung (1). 

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Musik der Romantik (2) - Mittel -S: Lektüre aus-
gewählter Quellen zur Musikgeschichte (2) - Ober-S : Besprediung der Arbeiten der Mit-
glieder (2). 

Prof. Dr. E. Laa ff : Gesd1idite der Fuge (1) - Ü : Musikalisdie Analyse (1) - CM instr. 
(2) - CM voc. (großer Chor) (2) - CM voc. (großer Chor) (2) - (Madrigal-Chor) (2). 

Dozent Dr. G. Massen k e i I : Ludwig van Beethoven (2) - Ü: Zur Aufführungspraxis 
älterer Musik (2). 

Prof. Dr. A. W e II e k : Ü zur Musikpsychologie (2). 
Prälat Prof. Dr. A. Gott r o n : Arbeiten zur mittelrheinischen Musikgeschichte des 18. 

Jahrhunderts (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. W a I t er : Harmonielehre I. Kontrapunkt I. Formenlehre (Lied-

formen) , Generalbaß (je 1). 

Marburg. Prof. Dr. H. Enge I : Beethoven II (1) - Studium generale: Musik des Barock 
(2) - S: Ü zum Kolleg Beethoven II (1) . 
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Lehrbeauftr. Dr. H . Heuss n er : Der Squarcialupi-Codex (2) - Einführung in die Ge-
schid1te der evangelischen Kirchenmusik (1). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Georg i ade s: Bachs Orgelmusik (3) - Haupt-5: Ü zur 
französischen Musik des 14 . Jahrhunderts (2) - Kolloquium für Doktoranden (1 vierzehn-
tägi g) - lnstr. Ensemble (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Ü : Lektüre musiktheoretischer Texte des Mittelalters (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. M . Pf a ff : Ü: Einführung in den gregorianischen Gesang (2 vierzehn-

tägig). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t er er : Ü für Anfänger (2) - Musikali sches Praktikum: 

Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2) - Generalbaß (2) - Vokales Ensemble 
(2) . 

Lehrbeauftr. Dr. R. T r a im er: Ü: Bespredrnng einzelner Werke aus dem Münchener 
Opern- und Konzertspielplan (2) - Ü: Einführung in den musikalischen Satz (Fuge) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. Th. G ö 11 n er : Ü: Einführung in die Mensuralnotation (2) - Auf-
führungsversuche : Französische Musik des 14. Jahrhunderts (2) - Mehrstimmigkeit aus 
St. Martial (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. 0 s t hoff : Ü: Monteverdi und seine Zeit (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. W a e 1 t n er : Ü: Jazz II (von New Orleans bis zum Swing) (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Bock h o I d t: Ü: zur französischen romantischen Oper (2) . 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t : Lehrkurs: Musik des späten Mittelalters in instrumen-

taler Praxis; Gambenensemble des 17. Jahrhunderts (2). 
- - - Ted111ische Hod1 sdm le. Lehrbeauftr. Dr. F. Karl in ge r: Musik des Barock (2). 

Münster. Prof. Dr. W . Kort e : Romantik II (2) - H aupt-S: Ü zur Gesdiichte der 
Musikforschung (2) - Kolloquium für Doktoranden (2). 

Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff : Die Musik der Niederländer (2) - Pros: Ü zum 
Concerto grosso (mit Assistent) (2) . 

Dozent Dr. G . Cr o 11 : Händel und seine Zeit (2) - HändelpAege und Händelrenais-
sance (2). 

Lektor Dr. R . Reuter: Die Ausprägung der Nationalstile im europäischen Orgelbau 
seit 1500 (1) - Lektüre und Interpretation orgelgeschiditlicher Quellen (2) - Bestim-
mungs-Ü (1) - Harmonielehre (Fortsetzung) (1) - Praktische Ü im Generalbaß (1) - CM 
instr. (2) - CM voc. (Universitätschor) (2) - Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit 
Einführungen (vierzehntägig). 

Rostock. Prof. Dr. R. EI I er : Einführung in die Musikwissensdiaft (2) - Instrumenten-
kunde (1) - Musikgeschichte des 20. fohrhunderts (2) - Pros : Zur Gesdiidite der Suite (2) 
- S: Mozarts Opern (2) . 

Saarbrücken. N . N . : Vorlesung (2) - Haupt-S : Ü zur Vorlesung (2) - Pros (2) - Kollo-
quium (1). 

Prof. Dr. W. Sa Im e n: Die Musik Afrikas (1) - S : Die Entwicklung musikwissen-
schaftlid1er Methoden (2). 

Dozent Dr. E. A p f e I : Polyphonie und Homophonie in der Instrumentalmusik des 17. 
und 18. Jahrhunderts (1) - Ü zur Vorlesung (2). 

Univ.-Musiklehrer Dr. W. M ü 11 er-BI a t tau ; Musiklehre für Anfänger und Fort-
geschrittene (je 1) - Unterweisung im Gebrauch historischer Blas- und Streid1instrumente 
(je 1) - CM voc. , CM instr. (je 2) - Akad. Ordiester (2). 

Stuttgart. Technisdte Hodtschule . Lehrbeauftr. Dr. A. Fe i 1 : Neue Musik (2) - Ü im 
A.nschluß an die Vorlesung (1). 
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Prof. Dr. H. Matz k e : Elektronische Musikinstrumente und Apparaturen im Spiegel 
ihrer Musik (mit klingenden Beispielen) (2). 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Franz Schubert (3) - S: Ü zur Musik von 
Heinrich Schütz (2). 

Wissenschaftl. Rat Dozent Dr. B. Meier : Pros: Ü zum mehrstimmigen älteren deutschen 
Liede (2) - Collegium gregorianum (2) - Kontrapunktische Analysen von Werken des 
16. Jahrhunderts (2) - Ü im Generalbaß (1) . 

Dr. A. Fe i 1 : CM (Orchester) (2) . 
Dr. U. Siege I e : CM (Chor) (2) . 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Ludwig van Beethoven II (4) - Pros (2) - Haupt-S (2) . 
Prof. Dr. W. Graf : Einführung in die Musik der außereuropäischen Hochkulturen V (2) 

- Einführung in die vergleichende Musikwissenschaft III (2) - Die außereuropäisd1en Mu-
sikinstrumente 1 (2) - Musikethnologische Ü (2). 

Prof. Dr. L. No w a k: Die Kirchenmusik in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts (2). 
Dozent Dr. F. Zag i b a : P. I. Tsd1aikovskij (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r : Musikbibliographie 1 (1) . 
Lehrbeauftr. Dr. K. Schnür 1 : Paläographie der Musik 1 (2). - Paläographie der Musik 

II (2). 
Lektor F. Sc h I e i ff e I der: Harmonielehre 1 (4) - Kontrapunkt 1 (4) . 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre Jll (1) - Kontrapunkt III (1) - Formenlehre I 
(1). 

Würzburg. Prof. Dr. G. Reichert: Die Motettenkomposition von 1200 bis 1500 (2) 
- Die Entwicklung des Orchesters bis zur Gegenwart (1) - Ober-S: Die Instrumentalmusik 
im 16. Jahrhundert (2) - S: (zusammen mit Prof. Dr. K. Ruh): Oswald von Wolkensteins 
Lieder, textlich und musikalisch (2) . 

Dozent Dr. H. Be c k : Johannes Brahms (1) - Pros : Die Motetten Adrian Willaerts (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. M. Just : Einführung in musikalisches Hören (1) - CM voc., Akad. 

Chor (2) - CM instr., Akad. Orchester (2). 
Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer : Italienische, französische und spanisd1e Musik des 

16. Jahrhunderts (1) -- Der musikalische Impressionismus und seine Überwindung (Debussy, 
2. Teil) (1) - CM voc.: 16. Jahrhundert (1) - S: Ü zur Musik des 16. Jahrhunderts (2) -
Doktoranden-$ (gemeinsam mit Prof. Dr. M. Wehr 1 i) : Probleme der Rhetorik im 
Zeitalter des Barock (1). 

Prof. Dr. F. Gy s i: Von Glinka bis Martinu. Meisterwerke der russischen, polnischen 
und tschechischen Oper (1) . 

Prof. Dr. H. Co n r ad in : Ton- und Musikpsychologie (1) . 
Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Geschichte der Musiktheorie des Mittelalters (mit 0) (2). 
Dr. E. R. Jacob i : Pros: Generalbaßlehre (2). 
Musikdirektor P. Müller : Pros: Harmonielehre l /2). 



|00335||

BESPRECHUNGEN 
Keith E. Mixter: General Bibliography 

for Music Research. Detroit: Information 
Service lnc. 1962. XI. 3 8 S. (Detroit Studies 
in Music Bibliography. 4). 

Die kleine Schrift bietet eine Auswahl-
übersicht über grundlegende allgemeine 
Bibliographien, welche für die Forschung von 
Bedeutung sind. Nicht berücksichtigt sind 
spezielle Musikbibliographien, denen gegen-
über allgemeine Werke oft in ungerechtfer-
tigter Weise zurückgesetzt werden. Aller-
dings ist der Vorteil allgemeiner Bibliogra-
phien nur dann gegeben, wenn der Benutzer 
den Wert dieser Werke klar zu beurteilen 
weiß. Man hat bei Durchsicht der Schrift den 
Eindruck. daß sich der Verfasser eifrig um 
die Erschließung allgemeiner Bibliograpien 
bemüht hat, obwohl diese Gattung längst 
durch Bibliographien der Bibliographien be-
kannt gemacht wurde, etwa durch W. Totok 
und R. Weitzel. Handbuch der bibliographi-
schen Nachschlagewerke, Frankfurt a. M. 
1954 u. ö. (leider fehlt dieses wichtige Werk 
bei Mixter) usw. Die vorliegende Zusam-
menstellung wird vor allem dem Studenten 
und jungen Forscher eine Handreichung sein, 
zumal den Titeln begrüßenswerte Erläuterun-
gen beigegeben sind. Allerdings ist das 
Material sehr lückenhaft, so daß die ein-
schlägigen Bibliographien der Bibliographien 
trotzdem herangezogen werden sollten. 

Richard Sehaal. München 

Code r es t rein t. Limited Code. Kurz-
gefaßte Anleitung. Hrsg. von Yvette Fe d o-
r o ff . Übersetzung von Simone W a 11 o n . 
Translation by Virginia C tt n n i n g h am . 
Frankfurt-London-New York: C. F. Pe-
ters 1961. 54 S. (Code International de Ca-
talogage de la Musique. 2) . 

Nach dem ersten, durchaus geglückten 
Band des Code International de Catalogage 
de la Musique über den Autorenkatalog der 
Musikdrucke (vgl. die Besprechung Mf XIII, 
1960, S. 246) legt die Internationale Verei-
nigung der Musikbibliotheken zusammen 
mit der Internationalen Kommission für Ka-
talogisierungsfragen als Band 2 eine kurz-
gefaßte Anleitung zum Katalogisieren vor, 
die in mancher Hinsicht der Ergänzung be-
darf. Im Vorwort der dreisprachigen Schrift 
wird mitgeteilt, daß sich der Geltungsbereich 

der Anleitung auf eine neu gegründete 
Bibliothek oder auf die neu an11ele11te 
Musikabteilung einer allgemeinen ·Biblio-
thek erstreckt. Man könnte hinzufü11en . daß 
sich in erster Linie Studenten und Volks-
bibliothekare angesprochen füh Jen werden, 
da die Darlegungen wissenschaftlichen Bi-
bliothekaren nichts Neues bieten . Außerdem 
dürfte der wissenschaftliche Beamte die in 
Vorbereitung befindliche große Ausgabe be-
vorzugen, falls er überhaupt in einer inter-
nationalen Katalogisierungsordnung Rat 
sucht. 

In der vorliegenden Broschüre werden die 
we-sentlichsten Teile der Titelaufnahme und 
der damit verbundenen Arbeitsgänge erläu-
tert. Die Darlegungen reichen von der Wahl 
des Ordnungswortes über die Titelfassung, 
den Erscheinungsvermerk mit seinen Zusät-
zen bis zu den Inhaltsangaben und Neben-
eintragungen. Gesonderte Abschnitte sind 
Spezialkatalogen, der Einlegeordnung, der 
Handschriftenkatalogisierung, grundsätzli-
chen Bemerkungen über die Bildung norma-
lisierter Titel und der wichtigsten Systematik 
des Sachkataloges (nach Hofmeisters Jaltres-
verzeichnis) gewidmet. Richtig betont die 
Bearbeiterin in einzelnen Fällen , daß zahl-
reiche Institute eine andere Methode als die 
von ihr angeregte anwenden. Klärend wirkt 
im Vorwort (S. 7) der Satz „Auf alle Fälle 
bleibt es jedem freigestellt , die vor11;eschla-
genen Regeln dent Brauch seiner Bibliothek 
anzupassen." 

Während die Darlegungen über die Ein-
zelheiten der Katalogisierung sehr viele 
nützliche Hinweise, speziell über die Technik 
der Titelaufnahme, enthalten, bedürfen ein-
zelne Abschnitte der Ergänzung. In der Über-
sicht über die wichtigsten Musikalienver-
zeichnisse (S. 25), ,.die der Praxis die besten 
Die11ste leisten", sind außer dem neuen 
RISM und dem summarischen Hinweis auf 
die thematischen Kataloge sowie auf einige 
Spezialarbeiten noch die Lexika von Eitner 
und Pazdirek erwähnt, während die ebenso 
wichtigen, für die Datierung der Noten-
drucke des 19. und 20. Jahrhunderts gerade-
zu „unentbehrlichen" einschlägigen Ver-
zeichnisse von W. Altmann fehlen . Es sei an 
dieser Stelle gestattet, auch auf den Cata-
logue of Copyright E11tries (Washington seit 
1906) aufmerksam zu machen, da die Jahres-
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zahlen der älteren Copyright-Musikalien kei-
neswegs immer auf der Titelrückseite im Im-
pressum des betreffenden Drucks genannt 
sind, so daß dieser Katalog unter Umständen 
ein wesentliches Hilfsmittel darstellt. Schließ-
lich wäre auch ein Hinweis auf den monu-
mentalen, Musikalien mit einbeziehenden 
Catalog of Books Represented by Library 
of Congress Printed Cards, Washington 
1942-1948 (167 Bände, 42 Supplement-
Bände), auf den Library of Congress Aut/.ior 
Catalog (1948 ff., laufende Fortsetzung des 
oben genannten Kataloges) und auf den 
speziellen Library of Congress Catalog : Mu-
sic and P/.ionorecords (195"3 ff., 5jährige Zu-
sammenfassung als T/.ie National Union Ca-
talog, 1958 ff.) angebracht gewesen. Sämt-
liche genannten Kataloge enthalten in 
reichem Maße Musikalien-Titel (der letztere 
neben Schallplatten sogar hauptsächlich) ; sie 
sind eine Datierungsquelle ersten Ranges, 
zumal bei ihrer Benutzung durch Fachleute 
andere Nachschlagewerke geringerer Rang-
ordnung unberücksichtigt bleiben können. 

Nicht immer verständlich genug sind 
die Angaben im Abschnitt Der Sac/.i-
katalog (S. 32 f.). Nach einem kurzen Hin-
weis auf den systematischen Katalog, für 
welchen im Anhang der Schrift das System 
von Hofmeisters Jahresverzeichnis als bei-
spielhaft abgedruckt wird, nimmt die Bear-
beiterin zu Sachkatalogen Stellung, in-
dem sie schreibt : ,. Diese systematisc/.ien Ka-
taloge werden aber me/.ir und me/.ir zu-
gunsten von solc/.ien aufgegeben, wo die 
versc/.iiedenen Sac/.ibegrif fe in alp/.iabetisc/.ier 
Reihenfolge ersc/.ieinen" (S. 32). Es wäre 
zweckmäßig gewesen, in diesem Zusammen-
hang auch auf die Schlagwortkataloge hin-
zuweisen, da sich in der formalen Gestaltung 
dieser Kataloge mehrere Systeme her-
ausgebildet haben. Auch die kleine Auswahl 
von Schlagwörtern als Beispiele für dieses 
Katalogsystem ist nicht glücklich. Die 
Schwierigkeiten, mit denen Ausländer bei 
der Abfassung deutscher Übersetzungen einer 
Fachsprache zu kämpfen haben, werden da-
bei besonders deutlich. So wird z. B. das 
Wort Traktat angeführt. Im Deutschen ist 
Traite (so lautet das französische Original) 
gleichbedeutend mit Abhandlung oder Lel-ir-
bucl-i . Offensichtlich soll aber mit dem Wort 
Traite mehr oder weniger die gesamte theo-
retische Literatur gemeint sein. Im deutschen 
Sprachgebrauch scheidet dafür aber Traktat 
aus, da dieses Wort in Sach- bzw. Schlag-
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wortkatalogen der Bibliotheken entweder 
überhaupt nicht, oder ganz speziell etwa für 
mittelalterliche Traktate gebraucht wird, ob-
wohl auch diese eher unter dem Schlagwort 
Mittelalterlic/.ie Musiktheorie zu finden sind. 
Kurze Hinweise sind dem Textdichter- und 
Titelkatalog gewidmet. 

Während für die Übersetzung der Schrift 
ins Englische eine Engländerin verantwort-
lich zeichnet, stammt die Übersetzung in die 
deutsche Sprache von einer Französin. Ein 
deutscher Fachmann scheint zur Kontrolle 
nicht zu Rate gezogen worden zu sein. Nur 
so ist es erklärlich, daß u. a . folgende Ver-
sion der Übersetzung gedruckt werden 
konnte : ,.Einige Bibliotheken betracl-iten das 
Klavier metir als ein Begleitinstruu-tent u11d 
stellen i11folgedessen eiu Werk für ei11 IH-
strume11t mit Klavierbegleitung unter die 
Werke, die für dasselbe Instrument allein 
kou1poniert worden si11d, a11statt daß sie es 
in die ( !) Kammermusik u11terbringen" (S. 
33). Derartige Übersetzungen geben der 
Schrift ein unvorteilhaftes Gepräge, was um 
so mehr zu bedauern ist, als die Veröffent-
lichung vor allem im französischen Original 
durchaus beachtenswert bleibt. Ein deutscher 
Fachmann sollte bei einer Neuauflage un-
bedingt herangezogen werden. 

Richard Sehaal. München 

(Hans Peter Sc h an z I in : ) Edgar 
Refardt. Bibliographie. Zum 8 5. Geburtstag 
am 8. August 1962. !Basel:] Schweizerische 
Musikforschende Gesellschaft 1962. 30 S. 
(Mitteilungsblatt Nr. 33 ). 

Dem hochverdienten Nestor der Schwei-
zerischen Musikforschung wurde mit einer 
sorgfältig bearbeiteten Bibliographie seines 
Lebenswerkes eine kleine Festgabe darge-
bracht, die auch für die Musikforscher an-
derer Länder eine nützliche Arbeitshilfe dar-
stellt. Nach einem Geleitwort des Präsiden-
ten der Schweizerischen Musikforschenden 
Gesellschaft, Ernst Mohr, sowie nach einer 
kurzen Einführung in das Lebenswerk des 
Jubilars von Hans Ehinger findet der Be-
nutzer ein vielseitig aufgegliedertes Ver-
zeichnis der Schriften, Aufsätze, Ausgaben 
und Bearbeitungen, der ungedruckten Ar-
beiten, der von Refardt angelegten Zettel-
kataloge und musikgeschichtlichen Material-
sammlung in der UB Basel sowie der Kopien 
und Sparten. Das außerordentlich vielseitige 
Schaffen des Jubilars dokumentiert sich nicht 
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nur in den Standardwerken, von denen das 
Historisdt-biographisdte Musikerlexilrn11 der 
Sdtweiz (Leipzig 1928) rasch weite Verbrei-
tung und allgemeine Anerkennung gefunden 
hat, sondern auch in einer Fülle größerer 
und kleinerer kennenswerter Abhandlungen 
zur Musikgeschichte in zahlreichen Fachorga-
nen und Zeitungen . Die Zusammenfassung 
dieses Materials kann in Anbetradlt der 
Vielseitigkeit des Jubilars als ein kleiner 
bibliographischer Führer durch die Musik-
geschichte der Schweiz gelten. 

Richard Sehaal, München 

Hans j ö r g Po h Im an n : Das neue 
Geschichtsbild der deutschen Urheberrechts-
entwicklung. Mit einem Vorwort von Georg 
Roeber und einer Einführung von Kurt 
Bussmann . Baden-Baden : Verlag für ange-
wandte Wissenschaften 1961. 48 Seiten. 
(Schriftenreihe der UFIT A [Archiv für Ur-
heber-, Film- und Theaterrecht) 20.) 

Hansjörg Pohlmann : Neue Mate-
rialien zum deutschen Urheberschutz im 
16. Jahrhundert. Ein Quellenbeitrag zur 
neuen Sicht der Urheberrechtsentwicklung. 
Börsenblatt für den Deutschen Buchhandel, 
Frankfurter Ausgabe 17 . Jg., 25 . Mai 1961 , 
S. 761-802; Archiv für Gcsdlichte des Buch-
wesens XXVI. 

Dankenswerterweise hat es Hansjörg Pohl-
mann in diesen beiden Publikationen, deren 
erste ein Sonderdruck seines Beitrags zum 
Privi legie11wese11 und Urheber-Redtt in 
UFITA (33 , 1961. S. 169-204) ist, unter-
nommen, in mühevoller Arbeit entsprechend 
der Forderung von Hans Joachim Moser 
(Mozart-Jahrbuch 1955 , S. 55) alte urheber-
rechtliche Dokumente für die Gebiete der 
Literatur, Kunst und Musik aus der Zeit von 
etwa 1500 bis 1700 zu sammeln, zu sichten 
und ihren häufig schwer lesbaren Text zu 
entziffern (vgl. auch die Aufsätze Pohlmanns 
in AfMw XVlll, 1961 und Mf XIV, 1961). 
Es geht dem Verfasser vor allem darum zu 
zeigen, daß im germanischen Rechtskreis 
schon seit 1500 aud1 Autoren - neben 
den Druckprivilegien im Sinne eines mo-
dernen Copyrightsystems üblich waren ; er 
berichtigt damit die noch herrschende Mei-
nung, daß es bis ins 19. Jahrhundert hinein 
vornehmlich nur ein Gewerbeprivilegien-, 
aber kein eigentliches Urheberrecht gegeben 
habe. Pohlmanns gelegentliche Andeutun-
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gen, keinen Unterschied zwischen dem Ur-
heberrechtsempfinden des 16. und 17. Jahr-
hunderts mit modernsten Ansichten erken-
nen zu können, sowie manche Formulierun-
gen des Verfassers dürften wohl ihren Grund 
in der sehr stark zu spürenden Entdecker-
freude haben. 

Die Bedeutung der Autorenprivilegien für 
das 16 . Jahrhundert wird vor allem in dem 
Urteil des Nürnberger Stadt- und des Wie-
ner Reichshofrats erkennbar, mit dem der 
Streit der beiden Verleger Adam Berg und 
Katharina Gerlach wegen einer Veröffent-
lichung der gleichen Kompositionen Lassos 
beendet wurde. Tn der Urteilsbegründung 
wird das Recht des Autors Lasso über die 
Druckprivilegien der Verleger gestellt. Inter-
essant ist auch, daß im Zusammenhang mit 
den humanistisd1en Bestrebungen die Text-
ausgaben antiker Klassiker wegen der damit 
verbundenen geistigen Leistung als privi-
legienschutzfähig angesehen worden sind, 
während sogar den Dichtungen von Hans 
Sachs wegen ihres angeblich geringeren gei-
stigen Wertes ein Privileg versagt blieb. Ge-
rade im Hinblick auf die jetzt etwas um-
strittenen Paragraphen 75 und 76 des 
Ministerialentwurfes (von 1959) für ein 
neues deutsches Urhebergesetz müßten diese 
Hinweise zu denken geben. 

Schade, daß die im Börsenblatt beigesteu-
erten Photokopien alter Privilegientexte so 
klein oder so undeutlich ausgefallen sind, 
daß sie kaum oder gar nicht zu entziffern 
sind . Aus historischen Erwägungen heraus 
wäre eine Erläuterung wünschenswert, nach 
welchen Umrechnungen alte Geldeinheiten 
in neuer Währung angegeben werden, wie 
überhaupt ein wenig mehr historisches Ein-
fühlungsvermögen den Untersuchungen zu-
gute kommen könnte. 

Die Publikationen Pohlmanns mit ihren 
neuen Materialien bereichern wesentlich 
unser Wissen von der Geschichte des Ur-
heberrechts . Künftigen Untersudmngen wird 
es vielleicht vorbehalten bleiben, das Neben-
einander bzw. das Verhältnis der Gewerbe-
und der Autorenprivilegien und, soweit es 
möglich ist, die Ausstrahlungskraft der alten 
Rechtsurteile in den Fragen der Autoren-
privilegien auf das allgemeine rechtssyste-
matische Denken der damaligen Zeit nocli 
näher und genauer zu beleuchten. 

Hubert Unverriclit, Mainz 
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Hans j ö r g Po h Iman n : Die Früh-
geschichte des musikalischen Urheberrechts 
(ca. 1400-1800). Neue Materialien zur Ent-
wicklung des Urheberrechtsbewußtseins der 
Komponisten. Kassel-Basel-London-New 
York: Bärenreiter-Verlag 1962. 315 S. (Mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten , herausgege-
ben von der Gesellschaft für Musikfor-
schung. 20). 

Ein neuartiger Forschungsgegenstand be-
ginnt sich abzuzeichnen : das Autor-Gefühl 
vergangener Zeiten. Es interessiert u. a. den 
Historiker , den Soziologen, den Psychologen. 
In vorliegender Studie hat nun ein Jurist 
auf der Grundlage von Akten, Drucken der 
Münchener Staatsbibliothek und einigen 
Theoretikeraussagen bewiesen, daß die 
Komponisten schon im Zeitalter der Renais-
sance deutliche Vorstellungen von der 
geistigen, einmalig-persönlichen Bedeutung 
ihrer Schöpfungen besaßen und daraus wirt-
schaftliche Vorteile abzuleiten wußten. Ihr 
.. Urheberrechtsbewußtsein " hebt sich deut-
lich von mittelalterlichen Einstellungen zum 
Kunstwerk ab, die Verbindungen von Gei-
stesleistung und Gelderwerb in Parallele zur 
.. Simonie" brachten (S. 122 f.). Das in zahl-
reichen Privilegien des 16. und 17. Jahr-
hunderts dokumentierte Bewußtsein nicht 
nur der merkantilen, sondern auch der 
immanent ideellen Seite einer musikalischen 
Autorschaft wird vom Verfasser als Nach-
wirkung germanischen Rechtsdenkens inter-
pretiert und dem vorwiegend sachbezogenen 
römischen Recht entgegengestellt (zum Ur-
heberrechtsgefühl in urtümlichen Musikver-
hä ltnissen vgl. neuerdings W. Wiora, Die 
vier Weltalter der Musik , Stuttgart 1961, 
S. 3 3). Im 18. Jahrhundert ging das ideelle 
Moment der renaissancehaft „urheberper-
sönlidtkeits- und urheberverwertungsredtt-
lichen Vorstellu11gen" (S. 259) teilweise wie-
der verloren . Unter dem Einfluß von Natur-
recht und römischem Recht entstand der 
einseitig vermögensmäßig orientierte neu-
zeitliche Begriff des geistigen Eigentums 
(S. 152 f.) . 

Mit Dankbarkei t nimmt der Musikhisto-
riker den erstmals ziemlich vollständig er-
faßten Bestand von beantragten und geneh-
migten Schutzrechten aus kleineren und 
großen Kanzleien (besonders des Wiener 
Reichshofrates) zur Kenntnis. Trotz vieler 
typisierter Formeln enthalten sie manche 
wertvolle Mitteilungen z.B. über den Inhalt 
verschollener Sammlungen (vgl. S. 283, Nr. 
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XX ; ein weiterer ähnlicher Aktenvorgang 
über Johann Groppengießer und Melchior 
Vulpius befindet sich im Thüringischen Lan-
desarchiv Weimar). 

Pohlmann möchte seine Erhebungen als 
.. Forschu11gsbeitrag" und „erste Grund-
legung" verstanden wissen (S. 260). Ergän-
zungen werden sich vor allem aus der prak-
tischen Musik gewinnen lassen. Die Hoch-
schätzung der kompositorischen Leistung im 
16. Jahrhundert bezeugen die z. T . in Ab-
schriften sorgfältig bewahrten Kompositions-
daten (L. Hoffmann-Erbrecht in Festschrift 
H. Osthoff. Tutzing 1961, S. 48). Gewissen-
hafte Werkbezeichnungen wie „Paradia", 
.,super . .. ", ,.ad i111itati0He111 . .. ", .. A,1011y-
1tius", ., lgnoratus", .,focertus" künden von 
einem sehr fortgeschrittenen Bewußtsein für 
geistiges Eigentum im 16. und 17. Jahrhun-
dert. Das 18. Jahrhundert verfuhr in dieser 
Beziehung vielfach sorgloser (vgl. u. a. J. 
LaRue in JAMS XIII, 1960, S. 181-196). 
Die Entwicklung sd1eint also noch weniger 
geradlinig verlaufen zu sein, als die aus-
gewählten Theoretikerzitate vermuten las-
sen (S. 80-94). Auch muß mit beträcht-
lichen gattungsgeschichtlichen Abstufungen 
gerechnet werden. Einfache Gebrauchskom-
positionen (z.B. Tänze, Kantionalsätze) sind 
länger anonym geblieben als „große" Lei-
stungen (z. B. Kantaten, Messen). 

Einige kleine Beanstandungen an den 
speziell musikwissenschaftlichen Partien -
für den juristischen Teil fühlt sich Rez. 
nicht zuständig - heben den grundsätz-
lichen Wert der Studie nicht auf. Von einer 
Rückkehr Heinrich Alberts zum mehrstim-
migen Satz sollte heute nicht mehr kom-
mentarlos gesprochen werden (S. 61, Anm. 
114; vgl. Max Schneider in AfMw I. 1918/ 
19, S. 212 f.) . Wieso ist das oft recht schab-
lonenhaft angelegte Solokonzert der Barock-
zei t „subjektiver" als die Musik des 17. 
Jahrhunderts (S. 63)? Hier hätte stärker 
differenziert werden müssen . Die Angabe, 
Caspar Vincentius habe 1624 ein Schutz-
recht für seine „Generalbaß-Aussetzung" 
des Magnu111 opus 111usicum bekommen (S. 
194, 218, 286, Anm . 1), kann Mißverständ-
nisse hervorrufen . Vincentius ' schutzwürdige 
Leistung bestand darin, aus den Lasso-
Motetten eine bezifferte, einstimmige Baß-
stimme exzerpiert und der Allgemeinheit 
vorgelegt zu haben. Um den harmonischen 
Ablauf korrekt wiedergeben zu können, 
mußte er das Opus zuvor in Partitur (Tabu-
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latur) bringen . Diese mühevolle Arbeit blieb 
nun allen denjenigen Organisten erspart, 
die über dem bezifferten Baß passende Kon-
trapunkte zu improvisieren verstanden. Erst 
in unserem Zeitalter der wiedererweckten 
alten Musik gilt die Existenz ausgesetzter 
Generalbässe als aufführungspraktische Not-
wendigkeit. 

Manche Zeugnisse wirken ein wenig ge-
preßt. Die gekürzten Äußerungen auf S. 174 
ff. sollen das .. Bewu/ltseiu der ideelleu wie 
uterkautileu Redttsverletzuug" spiegeln. Sie 
sind aber vorher ausführlicher und z. T . rich-
tiger als Belege für die Verwahrung gegen 
die Werkentstellung herangezogen worden 
(S. 107-112). Aber auch dieser Kategorie 
lassen sie sich nur tei lweise einfül(en . Das 
am 16. ,. 1642 abgefaßte Vorwort G. Voigt-
länders (nicht H . Alberts; vgl. die Namen-
verwechslungen auf S. 112 und 176) richtet 
sich gegen das „Geu1eiH-Werdeu" der für 
die „Ergetzligkeit" von „Hoheu 1md Nie-
der{u/ Staudes PersoueH" ausgearbeiteten 
Parodien, was mehr ist als eine bloß tech-
nische Werkentstellung. Die „Auderungeu", 
von denen Voigtländer spricht, beziehen 
sich dann auch nicht auf ein solch „um-
gangsmäßiges" Umbilden durch andere (vgl. 
S. 110) , sondern auf des Musikers eigene 
Eingriffe, durch die er seine Lieder aus 
der verachteten Sphäre volkstümlichen Ge-
sanges herausheben wollte. Diese und andere 
verwandte Zeugnisse ergänzen die in Kap. 
1 (S. 23 ,-23 8) gesammelten Schutzbestim-
mungen einzelner Höfe des 16.-18. Jhs . ge-
gen unbefugte „Kommunikationen" der für 
den jeweiligen Hausbedarf entstandenen 
Werke. Offensichtlich ist die streng ständi-
sche Schichtung des deutschen Musiklebens 
erst seit dem Ende der Barockzeit von den 
Komponisten als Fessel empfunden worden. 

Daß es neben dem Druck die handschrift-
liche Vervielfältigung z. T. auf gewerblicher 
Basis gab, wird nicht gesehen (S. 193). Sie 
brauchte sich nicht um die Privilegien zu 
kümmern. Vielleicht ist daher ihre unverän-
dert große Rolle im deutschen Musikleben 
auch urheberrechtlich bedingt. Allerdings 
nahm man sich verhältnismäßig spät ihrer 
juristischen Problematik an (vgl. die irrige 
Auslegung des Buchtitels von C. G . Thoma-
sius von 1778 auf S. 149) . - Mitunter ent-
steht der Eindruck, die Fertigstellung des 
Buches sei in Zeitnot erfolgt. Allzuhäufige 
Wiederholungen überzeugen nicht, sondern 
ermüden. Bei dem Abdruck von Urkunden 
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sollte man entweder die originalen Abkür-
zungszeichen übernehmen oder konsequent 
auflösen (vgl. S. 265) . 

Werner Braun, Kiel 

Rheinische Musiker . 2. Folge. In 
Verbindung mit zahlreichen Mitarbeitern 
hrsg. von Karl Gustav Fe 11 er er. Köln: 
Arno Volk Verlag 1962. VII, 112 S. (Bei-
träge zur rheinischen Musikgeschichte. 53). 

Auch die zweite Folge des Lexikons rhei-
ni scher Musiker und Musikschriftsteller ent-
spricht allen Anforderungen, die an ein der-
artiges Unternehmen gestellt werden müssen 
(vgl. Mf XV, 1962, 194 f.). Zahlreiche be-
kannte und unbekannte Künstler und Schrift-
steller vom Mittelalter bis zur Gegenwart 
sind mit zum Teil sehr detaillierten Bio-
graphien und Bibliographien vertreten. Daß 
bei allen Artikeln der neueste Forschungs-
stand berücksichtigt ist, versteht sich von 
selbst, doch ve rdient die Publikation den 
Hinweis , daß sie in dieser Hinsicht manchem 
anderen Nachschlagewerk als Muster dienen 
kann. In mehreren Fällen scheint der quel-
lenkundliche Apparat eher etwas zu ausführ-
lich ausgefallen zu sein, doch nimmt jeder 
Fachmann ein Zuviel lieber in Kauf als 
ein Zuwenig. Hervorgehoben zu werden ver-
dient nicht nur die Materialfülle, sondern 
auch die Zuverlässigkeit der Darstellung. 
Wer sich mit der rheinischen Musikgeschichte 
befaßt , kann auf die Angaben dieses Lexi-
kons nicht verzichten. 

Richard Sehaal. München 

Jour n a I of the International Folk Music 
Council Vol. XIV. Cambridge : W . Heffer 
and Sons Ltd. 1962. 189 S. 

Dieses 14. Jahrbuch des Internationalen 
Volksmusikrates enthält wiederum die Re-
ferate des vorausgegangenen Kongresses, 
der 1961 in Quebec stattgefunden hatte. 
Den Beginn macht Walter Wioras Vortrag 
über die Musik im Zeitalter der paläolithi-
schen Felsmalerei. (Da in Quebec nur Eng-
lisch und Französisch als Kongreßsprachen 
zulässig waren, ist der Aufsatz französisch 
abgefaßt.) Diese Felsbilder in den Höhlen 
Frankreichs und Nordspaniens und in Afrika 
enthalten Darstellungen ritueller Tänze und 
zeigen auch Musikinstrumente, von denen 
es Ausgrabungsbelege aus derselben Zeit 
und Umwelt gibt. Die Tierdarstellungen, 
das Hauptmotiv dieser Malereien, sind wohl 
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kaum nur Wiedergaben von Jagdszenen, 
sondern eine Art Jagdzauber. Die im Zu-
sammenhang mit den Tierbildern dargestell-
ten Tänze und die mit diesen verbundene 
Musik dürften also rituellen Charakter ge-
habt haben. Das erinnert an die Jagdzauber-
gesänge und -tänze heutiger Primitiver in 
Afrika (Pygmäen, Buschmänner) und in 
Nordeurasien (Lappen, Ostjaken, Wogulen 
u. a.). Daß die Jagdzaubermusik dieser 
räumlich so weit getrennten Gruppen stili-
stische Obereinstimmungen aufweist, ist 
seit langem bekannt und Anlaß zu weit-
reichenden Spekulationen. Die auch von 
Wiora vermutete gemeinsame Wurzel dieser 
Zeremonien müßte schon in paläolithischer 
Vorzeit zu suchen sein und also mit den 
Kultzeremonien, wie sie sich in den Fels-
bildern Afrikas und Europas aus dieser 
Epoche finden, in unmittelbare Beziehung 
zu setzen sein. (Freilich wird man nicht so 
weit gehen dürfen, die Liedstile dieser Jäger-
völker unserer Zeit als tatsächliche Relikte 
aus der Steinzeit anzusprechen . Man wird 
sich damit begnügen müssen, sie als Mittel 
zur Veranschaulichung für die Art zu be-
trachten, in der bei den Jägervölkern der 
Spätsteinzeit der Jagdzauber musikalisd1 
ausgestaltet wurde .) 

Roger Pin o n bietet eine interessante 
Studie über die Musik der Hirten von der 
Antike bis zur Gegenwart, Marius Bar -
b e au findet in den Bestattungszeremonien 
der Indianer Alaskas Ahnlichkeiten mit 
buddhistischen Totenklagen aus der Mon-
golei und aus China. - Die Strukturanaly-
sen, die Graham George an lndianer-
melodien aus British-Columbia vorlegt, sind 
Musterbeispiele methodischer Exaktheit, aber 
auch nicht mehr. Interessanter sind George 
List s Beitrag über die Lieder der Hopi-
Indianer in Vergangenheit und Gegenwart 
und Barbara Sm i t h s Vergleidi der Bon-
Odori aus Hawaii mit dem japanischen 
Original. 

Laurence Picken steuert einen kurzen 
aber bedeutsamen Aufsatz über die musika-
lischen Fachausdrücke in einem chinesischen 
Lexikon aus dem ersten nachdiristlidien 
Jahrhundert bei. Eine ausführlidie Darstel-
lung der Hoquetus-Technik in afrikanischer 
Musik von Kwabena N k et i a ist mit guten 
Notenbeispielen versehen. Allzu knapp ist 
die Darstellung der Musik Mauritaniens 
durdi Ni k i pro wetz k y, ausführlicher, 
aber kaum bedeutsamer der Bericht Ramon 
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y R i ver a s über die Negermusik Vene-
zuelas. 

Ober den Gebrauch und die Form des 
Hackbretts der deutsch-russischen Siedler 
Kansas' unterriditet S. J. Sacke tt, über 
Spottlieder in Maine und in den Seeprovin-
zen Kanadas Edward D. 1 v es, während 
F. L. U t I e y über die Figur Noahs im eng-
lisdien und amerikanischen Volkslied Mit-
teilungen macht. Ein größerer Beitrag von 
Genevieve Massig non beschäftigt sich 
mit zwei französischen „cha11ts de mer" in 
alten und neuen Fassungen , die dankens-
werterweise vollständig abgedruckt sind. 
Das Repertoire einer gälischen Volkssänge-
rin vergleicht Francis Co 11 ins o n mit Va-
rianten ihrer Lieder in Kanada, und Ovidiu 
V arg a erörtert die Oberlieferungsbedin-
gungen folkloristischer Melodien in Rumä-
nien. Diese Kongreßvorträge füllen die 
Hälfte des Bandes, der Rest sind Bespre-
ch11n11:en neuer Bücher, Schallplatten, Zeit-
sdiriften und Aufsätze sowie Kurzfassungen 
einiger weiterer Kongreßvorträge. 

Fritz Bose, Berlin 

Proceedings of the Royal Musical 
Association. 88. Session 1961/ 62. London 
1962. 123 s. 

Von den sieben Vorträgen des Bandes 
betreffen drei, fast gleidilange, die englisdie 
Musikgeschichte. Philip Brett behandelt 
auf Grund schwer erreichbaren bzw. unge-
druckten Materials The E11glish Co11sort 
Song, 1570-1625. Als wichtig für die Kennt-
nis dieser später vom Madrigal verdrängten 
Form, für die von 1530-1570 keine ge-
druckten Unterlagen bestehen, wird ein Part-
book der Oxforder Christ Church, wahr-
scheinlich 1586 abgeschlossen, näher be-
traditet . Aus der Reihe der Komponisten 
tritt W. Byrd hervor, dessen einschlägiges 
Sdiaffen dann auch unter Bezugnahme auf 
ein damals E. Paston gehöriges Ms. des 
British Museum beleuchtet wird. - Die, 
wenn auch nicht lückenlos erkennbare Ent• 
wicklung der Musik der Easter Psalms of 
Christ's Hospital für 1610-1682 sdiildert 
Susi J e ans. Eine Abbildung des ersten 
erreichbaren Stücks von 1610 ist beigegeben. 
Die Beschreibung des soziologischen, päd-
agogisdien und musikalischen Milieus der 
Anstalt, die 1609/ 10 630 Waisenkinder be-
herbergte und deren bedeutendster Musik-
lehrer John Ferrant war, ist aufschlußreich. 
- Brian T r o w e 11 setzt die praktische Wir-
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kung von Handel as a Man of the Theatre 
anhand der in ihrer dramatischen Bedeu-
tung angeblich bisher verkannten Natur der 
Dacapo-Arie und des Rezitativs des Meisters 
auseinander; es folgen Ratschläge für eine 
zweckmäßige Neubearbeitung seiner Opern . 

Emily Anders o n gibt eine übersieht 
über Beethoven's Operatic Plans. - David 
Dr e w behandelt unter Berücksichtigung der 
soziologischen, politischen, literarischen und 
allgemein künstlerischen Gegebenheiten der 
Zeit von 1920 bis 1933 das Musical Theatre 
in the Weimar Repu blic. Als besonders be-
deutsam treten , neben Krenek, Hindemith 
und Weill hervor ; die zeitweilige Paralleli-
tät ihres Schaffens und ihre Bedeutung für 
die Zeit- und Schuloper wird eingehend 
auseinandergesetzt. - Ein glücklicher und 
gut durchgeführter Gedanke von M. F. R o -
bin so n war es , anhand je einer von L. 
Vinci 1730, D. Perez 175'5 und N. Piccinni 
1774 komponierten Metastasio-Arie The 
Aria in Opera Seria, 1725-1780 in ihren 
stilistischen Grundzügen darzulegen. Man 
bedauert, daß es nicht möglich war, diese 
Arien. deren Partituren in London bzw. 
Neapel liegen, wenigstens in ihren entschei-
denden Zügen abzudrucken, wie man über-
haupt angesichts des reichhaltigen unge-
druckten Musikmaterials. das so vielen Vor-
trägen zugrundeliegt und das den englischen 
Zuhörern in Auswahl auch praktisch vor-
geführt wurde , eine reichhaltigere Noten-
beilage wünschen möchte. - über Compro-
mises in Serialisn1 gibt Peter Eva n s einen 
angesichts der zahlreid1en Versuche sum-
marischen, aber ausreichenden Überblick. 
Gemeint sind „contposers who had reached 
maturity bef ore the seminal force of Schoen-
berg's ideas had become apparent . . . " ; ein-
gehender werden Strawinsky und Hindemith 
behandelt. ,.Schoenberg's own progress" zur 
Zwölftonmusik erscheint dem Verfasser 
„enigmaric". Immerhin hatten alle diese 
Meister das Verdienst „to prepare the way 
for a future lingua franca". 

Reinhold Sietz, Köln 

IV . Internationaler Kongreß für 
Kirchenmusik in Köln, 22.-30. Juni 
1961 [im Vortitel statt Ort und Zeit: Do-
kumente und Berichte]. Herausgegeben von 
Johannes Overath . Köln 1962. 386 S. 
(Auslieferung: Sekretariat des Allg. Cäci-
lien-Verbandes, Köln, Burgmauer 1). (Schrif-

301 

tenreihe des Allgemeinen Cäcilien-Verban-
des für die Länder der deutschen Sprache. 4). 

Der vorliegende Aktenband hat wie der 
Kongreß selbst, dessen Chronik er enthält, 
überwiegend dokumentarische Bedeutung. 
Man hat den Kongreß (mit freilich unzu-
treffender Nuancierung) ein „Musikfest" 
genannt. Er war mehr, nämlich ein „Mani-
fest" der Kirmenmusik . in seiner Thematik 
wie in seinem Verlauf. Er sollte vor Beginn 
des II. Vatikanischen Konzils und sozusagen 
zu dessen Händen die Existenz und Rele-
vanz der Kirchenmusik im innerkirchlichen 
Leben bekunden, nimt nur insofern sie ein 
historisches Erbe darstellt, sondern insofern 
sie den Anspruch erhebt, integrierender Teil 
des Gottesdienstes zu sein und einen fort-
dauernden Verkündigungsauftrag zu haben. 
Angesichts der Umschichtung, die sich im 
geistigen, sozialen und liturgischen Gefüge 
der katholischen Kirche anbahnt, war ein 
solcher Hinweis notwendig, damit nicht mit 
deren Gefälle die gottesdienstliche Chor-
und Kunstmusik kurzschlüssig als „nimt 
mehr liturgiefähig" abgetan werde. 

Indessen schloß das Programm des Kon-
gresses außer den täglimen Gottesdiensten 
und Konzerten auch wissenschaftlime Refe-
rate ein, die teils grundlegender, teils be-
richtender Art waren. So sprach Abt Dr. 
Basilius E b e 1 OSB (Maria Laach) im ersten 
Hauptreferat der Sektion Musik der römi-
schen Meßliturgie über die Grundlagen des 
Verhältnisses von Kult und Gesang und er-
wies mit religionsgeschimtlimen und patri-
stischen Belegen, inwiefern die sinngemäße 
und traditionelle Schallform des Kultwortes 
nicht nur in außerchristlimen und primitiven 
Kulten, sondern auch im christlichen Gottes-
dienst der Gesang ist. Für die römische 
Meßliturgie führte Prof. Dr. R. B. M. L e -
n a er t s (Löwen) diesen Gedanken weiter, 
indem er im zweiten Hauptreferat Proble-
mes de la Messe dans leur perspective ltisto-
rique eine Reihe irriger Gegenthesen korri-
gierte. (Beide Referate werden wegen ihrer 
Bedeutung in vier Sprachen gedruckt. Auch 
andere Vorträge erscheinen in zwei oder 
drei Sprachen. Die Übersetzung ist eine 
Besonderheit dieses Aktenbandes und zeugt 
von der Sorge, in den Hauptanliegen über 
Sprachgrenzen hinweg verstanden zu wer-
den; sie nimmt 115 Seiten, d. i. etwa ein 
Drittel des Umfanges, und wohl auch einen 
erheblimen Teil der Kosten in Anspruch.) 
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Für die byzantinische Liturgie ist der 
Gesang (im Gegensatz zur weitgehend nur 
noch gesprochenen römischen Liturgie) bis 
heute die unabdingbare Ausführungsweise. 
In seinem Referat Da//' essrnza della musica 
nelle liturgie orientali legt B. di Sa 1 v o 
(Grottaferrata) dar, in welchen traditionel-
len Formen und Stilen und in welchen Gra-
den der Festlegung oder der Freiheit dieser 
Gesang praktiziert wird (und worin er nach 
Meinung des Ref., die er gegen die Herausgeber 
der Monumenta Musicae Byzantinae ver-
tritt, die antiken Prinzipien bewahrt hat) . 
Als geistige Qualitäten hebt di Salvo an-
onyme Kirchlid1keit , Gestaltreichtum und die 
daraus resultierende Anpassung an die je-
weiligen liturgischen Erfordernisse hervor . 
Die Eignung dieses Gesanges für den Zweck, 
zu dem er geschaffen wurde, ist damit an-
scheinend zur Genüge erwiesen. Freilich 
wird sie, trotz neuzeitlicher Einbrüche in 
den Bereich des ostkirchlichen Gesanges, 
dort überhaupt nicht in Frage gestellt; die 
Probleme, die die römische Kirche im Zu-
sammenhang mit der „pastoral-liturgischen 
Erneuerung" so intensiv beschäftigen , sind 
im Osten völlig inaktuell. 

Von musikethnographischem Interesse 
sind zwei Spezialberichte über die Musik 
des Mossi -Stammes (Obervolta, Afrika) und 
die Musik Südindiens : R. Ouodraogho, Rap-
port sur la musique religieuse au Mossi und 
W. AI b u quer q u e SJ (Mangalore), Süd-
indische klassische und Volksn1usik. Beide 
Berichte suchen Antwort auf die Frage nach 
der liturgischen Verwendbarkeit der volk-
lichen Musikformen bzw. nach deren Affini-
tät zum gregorianischen Choral. gehen aber 
in der Erfassung und Schilderung der Fak-
ten darüber hinaus. Ein Kurzreferat zum 
gleichen Problem mit Bezug auf die japa-
nische Musikpflege hielt Prof. Dr. F. Y. No -
m ur a (Tokio) . (Alle drei Referenten führ-
ten Beispiele vor, die in dem Aktenbande 
entfallen mußten . Zu dem Untertitel des 
Berichtes von Albuquerque Die Ursprünge 
der indischen Musik in der Legende sei be-
merkt, daß er dort wie im Register fälsch-
lich erscheint; er ist nur die Überschrift des 
einleitenden Abschnitts. Dem Bericht über 
die Mossi-Musik ist eine deutsche Überset-
zung beigegeben, deren Fehler und Miß-
verständnisse leider nicht korrigiert worden 
sind.) - Aus der Sektion Musikerziehung 
ist das Referat von Prof. Dr. J. Sm i t s van 
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W a es b er g h e SJ (Amsterdam) über Die 
Ausbildu11g des Kirchenmusikers zu nennen , 
eine Folge von Reflexionen über Lehrplan 
und Prüfungsordnung katholischer Kirchen-
musik-Schulen oder km . Abteilungen an 
staatlichen Instituten, bzw. ein (vom Ver-
fasser selbst mit Vorbehalten eingeleiteter) 
Versuch ihrer Charakterisierung ; er umfaßt 
Frankreich, Österreich, Belgien, Holland und 
die Bundesrepublik. 

In den Kongreß war eine Reihe von Son-
derveranstaltungen mit Vorträgen und Re-
feraten eingebaut, die den Aktenband um 
einige wertvolle Beiträge bereichern . So 
hielt in einer eigenen Feierstunde zum 
50jährigen Bestehen des Päpstlichen Insti-
tuts für Kirchenmusik in Rom Mons. F. 
Rom i t a (Rom) einen ausgezeichnet doku-
mentierten Vortrag über die Vorgeschichte , 
Gründung und Entwicklung des Instituts als 
Frucht der Reformideen Pius X. und seiner 
Mitkämpfer: Die Errichtu11g von Kircl1en-
111usihscl1ulen zur Erneuenmg der Kircl1en-
musik i111 Sinne des 111. Papstes Pius' X .. 
Dr. A. Kr i n g s (Köln) sprach in einer 
Studio-Vorführung des NWDR Zur Auf-
führungspraxi s von Kircl1e11111usik des Mit-
telalters und der Renaissance, speziell zur 
Instrumentalbesetzung mehrstimmiger Wer-
ke des 15. und 16. Jahrhunderts. Einen 
eigenen Hinweis verdient auch die aus An-
laß des Kongresses anberaumte Vortrags-
stunde der Internationalen Gesellsdrnft für 
Urheberrecht . Hier sprad1 Prof. Dr. E. D. 
Hirsch Ba 11 in (Amsterdam) über Ur-
11eberrecl1t am Scl1eide\Vege und befaßte sich 
mit der „aktuellen Bedrolumg des Ur/1 eber-
rechts" durd1 zeitlid1e (und sonstige) Be-
grenzung und durch Geltendmachung der 
Ansprüche von Technik und Kommerz (Lei-
stungsschutz-Urteile). Der Generaldirektor 
der GEMA Dr. E. Sc h u I z e (München) 
berichtete unter dem Thema Kircl1e11musil? 
und Urh eberrecl1t über die mit der katho-
lischen und evangelischen Kirche geschlos-
senen, für die Neugestaltung des Urheber-
rechts bahnbrechenden Verträge. 

Aus dieser Überschau wird deutlich ge-
nug hervorgehen, daß die Aktualität der 
auf dem Kongreß behandelten Themen kei-
neswegs deren wissenschaftliche Beachtlich-
keit ausschloß . Wenn der Kongreß auch 
nicht in dem Maß wie seine Vorgänger dem 
Forschungsaustausch diente, schließt sich der 
Aktenband in dieser Hinsicht doch würdig 
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denen von Wien (1954) und Paris (1957) 
an. Urbanus Bomm, Maria Laach 

He 1 m u t Kir c h m e y er : Liturgie am 
Scheideweg. Betrachtungen zur Situation der 
katholischen Kirchenmusik aus Anlaß des 
Kölner Kongresses. Regensburg: Gustav 
Bosse Verlag 1962. 63 S. 

Es ist nicht ohne Interesse, neben den 
Akten des Kongresses (vgl. oben) ein so 
„engagiertes" Echo zu vernehmen, wie es 
in den Berichten zu Worte kommt, die hier 
in Buchform vorgelegt werden. Der Ver-
fasser sdueibt als Musikrezensent des Köl-
ner Stadt-Anzeigers und als Mitarbeiter der 
Bosse 'schen Musikzeitung Musikalische Ju-
gend - Jeunesses musicales . Er erhebt für 
seine Kommentare keinen anderen Anspruch 
als den einer subjektiven Unve rbindlichkeit. 
Doch möchte er gerade mittels ihrer seinen 
gemischten Leserkreis zur Anteilnahme an 
der geistigen Problematik, an den inneren 
Z usammenhängen und Zielsetzungen füh-
ren , die dem Kongreß Gestalt und Inh alt 
gaben. Er tut es freilich in einer Weise, die 
man bei derartigen Anlässen nicht gewohnt 
ist, unter journalistisch-zügigen Überschrif-
ten , mit Formulierungen, in denen Kon-
traste schärfer konturiert , ,,h eiße Eisen" um 
einige Grade mehr erhitzt, Probleme hoch-
gespielt werden, die im Rahmen des Gan-
zen einen differenzierteren, abgewogeneren 
Aspekt boten. Die Schärfung des Gegenspiels 
von „mus ikfreundlichen" und „musikfeind-
lid1en Liturgikern" zum Beispiel vereinsei-
tigt zu sehr die Standpunkte, so daß ein 
Brückenschl ag fast unmöglich ersd1eint und 
aus dem erstrebten Dialog eine „ Abrech-
nung" wird. Eine solche Blitzlid1taufnahme 
kontrastiert zu sehr. Bei d e n Seiten geht 
es um die Musik als wesentlichen Teil des 
göttlichen Dienstes, nur daß ihre überliefer-
ten Formen verschieden bewertet werden. 
Beide suchen, wenn auch auf verschiedenem 
Wege, nach dem Maße, in dem die Kunst 
als Bild und Ausdruck der „Herrlichkeit" 
Gottes für die heutige Kirche verfügbar 
bleibt. Im Grunde offenbart sich hier, daß 
Kultfragen Kulturfragen sind und umge-
kehrt. Denn die Kultform erwächst auf dem 
Boden eines Gottes- und Menschenbildes 
und setzt voraus, daß darüber Einverständ-
nis herrscht. Wie aber, wenn dieses Letztere 
nicht mehr der Fall ist? Hat nicht dann das 
Bewahren und ed1te T radjeren einen helfen-
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den und heilenden Wert? Diese Frage hielt 
der Kongreß den Neuerern vor. Der Wert 
des Kirchmeyer-Berichtes liegt darin , daß er 
zu solchen Brennpunkten des Denkens und 
Sorgens über Kirchenmusik hinleitet. Wem 
an Musikkultur gelegen ist, wird sich betei-
ligt wissen . Urbanus Bomm, Maria Laach 

Willi s J . Wag e r und Earl J . 
M c Grat h : Liberal Education and Music. 
New York: Bureau of Publications, Teachers 
College, Columbia Universi ty. 1962. 220 S. 

Das Buch erschien in einer Reihe von Ver-
öffentlichungen des Institute of Higher Edu-
cation, die sich mit der Frage befassen, was 
die Universitäten in den einzelnen Diszipli-
nen ihren Studenten außerhalb der eigent-
lichen Fachausbildung an Allgemeinbildung 
vermitteln. Da in den USA die Musikhoch-
schule (School of Music) im allgemeinen ein 
Tei l der Universität ist , bildet das Verh ält-
nis der beiden Institutionen zueinander den 
Hauptteil der Untersuchung. Die historischen 
Entwicklungslinien sind sorgfältig nachge-
zeichnet; ausführliche statistische Informa-
tionen sind beigefügt. Thematische Verzwei-
gungen ergeben Ausblicke auf die Musik-
erziehung in der Elementary und High 
School. auf die Bedeutun g des Einbruchs der 
europäischen Musikwissenschaft in die ame-
rikanische Universität und die Einführung 
des Masters ' und Doctors' Degree in Musik. 
Zum Schluß der Studie werden Stimmen von 
Ausländern zur amerikanischen Situation 
diskutiert . 

Für den deutschen Leser wird das Ver-
ständnis erleichtert, wenn man an einige un-
terschiedliche Wesenszüge zwischen dem 
deutschen und amerikanischen Bildungs-
system erinnert . Der amerikanische Student 
hat beim Eintritt in die Universitä t nur 12 
Schulj ahre absolviert : 8 Jahre Elementary 
School und 4 Jahre High School (oder 6 Jah-
re Elementary School , 3 Jahre Junior High 
School und 3 Jahre Senior High School). 
Vom 7 . (spä testens vom 9.) Schulj ahr an ge-
stattet die Wahlfreiheit eine großzügige 
Fächerreduzierung; damit ist aber die Mög-
lid1keit einer weitgehenden Verengung des 
Prinzips der Allgemeinbildung gegeben. Im 
Vergleich zum deutschen Abiturienten hat 
der amerikanische freshman zu Beginn seines 
Studiums einen „Nachholbedarf" von min-
des tens 2 Jahren in den allgemeinbildenden 
Fäd1ern. Ferner muß beachtet werden, daß 
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keinem Absolventen der High School ein 
Musikstudium an einer Universität versagt 
werden kann: es gibt keinen Befähigungs-
nachweis und keinen numerus clausus. 

Noch schwerer wiegt das Fehlen eines 
Staatsexamens für alle Lehrberufe, also auch 
für den Musikerzieher. Mit der Verleihung 
eines sehr unterschiedlich bewerteten Uni-
versitätsgrades (Bachelor of Arts, Bachelor 
of Music, Bachelor of Education) ist auto-
matisch die Lehrbefähigung für öffentliche 
Schulen gegeben. Da in den USA nur noch 
verschwindend wenige Musikinstitute außer-
halb der Universität existieren, fällt die ge-
samte Verantwortung für das Bildungsnive-
au des Musikers der Universität zu. Nur aus 
dem Geist dieser Verantwortung heraus ist 
der Kampf zu verstehen, den die Verfasser 
mit beredten Zungen gegen eine Vernad,-
lässigung der Allgemeinbildung (Liberal 
Education) in den Studienplänen der Schools 
of Music führen . 

Der Ruf nach dem gebildeten Musiker 
klingt unseren Ohren vertraut . Auch die 
Feststellung, daß Konservatorien und Mu-
sikhochschulen Stätten der Spzezialistenaus-
bildung geworden (oder geblieben) sind. Es 
ist die Spannung zwischen einseitiger Be-
rufsausbildung und umfassender Grundbil-
dung, die nun auch die Gemüter unserer 
amerikanischen Kollegen bewegt. Neu ist 
für uns die Art, wie man in den USA zum 
Gegenzug ansetzt: eine übergeordnete Uni-
versitätsinstitution, das Institute of Higher 
Learning, nimmt sich der Frage an und 
schafft durch eine umfangreiche wissenschaft-
liche Untersuchung einen produktiven Bei-
trag zur Lösung. Nach genauer und weit aus-
holender Erforschung des historischen Sach-
verhalts werden Gespräche und Seminare 
mit Vertretern der Institute und der Musik-
organisationen (National Association of 
Schools of Music, Music Educators National 
Conference etc.) gehalten ; Studienpläne wer-
den analysiert, Musikinstitute besucht und 
zahllose Interviews mit Direktoren, Profes-
soren und Studierenden durchgeführt. Es 
wird viel gelobt und noch mehr getadelt -
mit einer für uns ungewohnten Offenheit. 
Aber es bleibt nicht bei einer Analyse ; die 
Untersuchung gipfelt in klaren Empfehlun-
gen , wie die angesprochenen Institute selber 
in Zusammenarbeit mit ihren Organisatio-
nen und Behörden Abhilfe schaffen können . 

Man kann jetzt schon feststellen, daß die 
gezielte Kritik an den Studienplänen der 
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amerikanischen Musikinstitute nicht umsonst 
erfolgt ist. In der 1963 erschienenen 2 . Auflage 
des Buches wird mitgeteilt, daß die NASM, 
die für die Gestaltung von Studienplänen 
und Prüfungsanforderungen maßgebend ist, 
im Prinzip die Forderung der Verfasser an-
erkannt hat, den Anteil der allgemeinbilden-
den Fächer im Musikstudium zu erhöhen (30 
bis 3 5 0/o der Gesamtstundenzahl wird als 
angemessen erachtet) . Das ist für die ameri-
kanische Entwicklung im Kampf professional 
versus liberal education ein entscheidendes 
Ergebnis , vor allem im Zusammenhang mit 
der weiterführenden Forderung, durch Inten-
sivierung der schulischen Musikerziehung 
und durch Ausdehnung des Musikstudiums 
von 4 auf 5 Jahre eine allmähliche Hebung 
des Bildungsniveaus des Musikers zu errei-
chen. 

Die Lektüre des Buches regt zu mancher-
lei Vergleichen an. Am Schluß bleibt der 
Wunsch übrig, daß ähnliche Untersuchungen 
in Deutschl and durchgeführt werden möch-
ten , entweder von den Musikhochschulen 
oder von den musikwissenschaftlichen In-
stituten der Universitäten , am besten von 
beiden gemeinsam. Der Prozeß der zuneh-
menden Spezialisierung der musikalischen 
Berufsausbildung sollte für die Musikhoch-
schulen Anlaß genug sein, über die Ge-
fahren des Absinkens auf ein Fachschul-
niveau nachzudenken und ihren Standort 
zwischen Fachhochschule und Universität neu 
zu bestimmen. Den deutschen Universitäten 
würde es sicherlich nicht schaden, auch ein-
mal einen praktischen Beitrag zur Lösung 
musikalischer Bildungsprobleme unserer Zeit 
zu leisten. Egon Kraus, Köln 

Festschrift Karl Gustav Feilerer. 
Zum sechzigsten Geburtstag am 7 . Juli 1962. 
überreicht von Freunden und Schülern. Her-
ausgegeben von Heinrich H ü s c h e n . Re-
gensburg : Gustav Bosse Verlag 1962. XLVIII 
und 593 S. 

Die Karl Gustav Feilerer zu seinem 60. 
Geburtstag dargebotene Festschrift bringt 
nicht nur die übliche Bibliographie der Ver-
öffentlichungen des Jubilars, sondern auch 
ein Verzeichnis der von ihm betreuten Dis-
sertationen und Habilitationsschriften. Beide 
schon quantitativ imponierende Listen spie-
geln die bevorzugten Arbeitsgebiete Felle-
rers, und an ihnen orientiert sich auch die 
Mehrzahl der Festschriftbeiträge. So wird 
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der weite Umkreis der katholischen Kirchen-
musik abgesteckt, der Fellerers wichtigste 
Studien von der Gregorianik bis zum Pale-
strinastil im 18. Jahrhundert galten. Der 
Herausgeber H. H ü s c h e n berichtet über 
Regino von Prüm, A. Ad r i o über A. Profe 
als Herausgeber italienischer Musik , H. 
Federhofe r über die Musik im Kloster 
Michaelbeuern, V. F e d o r o v über Santini-
Briefe, K. v. Fischer über das Sieneser 
Domkantorenamt im frühen Duecento, H. 
H u s m an n über eine neue Quelle zur 
Augustinerliturgie, P. H. Lang über Pale-
strina im Spiegel der Nachwelt, R. B. L e -
n a er t s über eine spanische Palestrina-
Quelle, F. L es ur e über die Kirchenmusik-
pflege in Südwestfrankreich um 1750, C.-A. 
Mob e r g über Außerungen der hl. Birgitta 
von Schweden zu r Musik, J. M ü 11 er -
BI a t tau über Kontrafakturen im älteren 
geistlichen Volkslied , A. 0 r e I über eine 
,, Dona nobis pacem" -Fuge von Beethoven, 
F. Rau g e I über M.-A. Charpentier. 

H. An g I es untersucht die Bedeutung der 
Plika. J. Ch a i 11 e y die Rhythmik der Se-
quenzen aus der Abtei St . Victor, E. Ja m -
m er s die Tonalität des Chorals in den er-
sten 8 Jahrhunderten , L. No w a k sympho-
nisd,en und kirchlichen Stil bei Bruckner, 
J. Sm i t s van W a es b er g h e die Imita-
tion der Sequenzentechnik in den Hosanna-
Prosulen , B. St ä b I ein den Zusammenhang 
von Lai-Planctus-Sequenz ; J. Schmidt -
Gör g weist auf eine eigenartige Quelle des 
sogenannten neu-gallikanisd,en Proprium 
Missae hin. Einige dieser Aufsätze sind zu-
gleich Beiträge zur musikhistorischen Lokal-
forschung, die Feilerer in vielen Arbeiten 
gefördert und deren grundsätzliche Bedeu-
tung er unterstrichen hat - eine nicht un-
nötige Mahnung gerade für die deutsche 
Musikwissenschaft mit ihrer Tendenz zu oft 
vorschneller geistesgeschichtlicher Synthese 
(ein Beispiel hierfür ist H. J. Mosers 
Querverbindung zwischen bildender und 
Ton-Kttnst anhand Caravaggios ; man wird 
an dem Schützforscher irre, dem bei „Saul , 
Saul" die sensualistisch-realistische Darstel-
lung des Italieners einfällt). Lokalhistori-
scher Art sind auch die Beiträge von G. 
Cr o 11 über die Düsseldorfer Opern A. 
Steffanis, A. Geer in g über einen Berner 
Mensuraltraktat von 1491, W. K a h I über 
Otto Jahn und das Rheinland, R. Reuter 
über den Orgelbau in Westfalen, C. Sa r -
t o r i über die Sängerin Barbara Riccioni , 
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J. Sub i r a über spanische „Concerts spm-
tuels " im 18. Jahrhundert und W. Tappo-
1 et über den Flötisten Johann Kaspar Weiss . 

Ferner schreiben G. Abraham über 
Tschaikowskys Woiwoden, F. BI um e über 
eine deutsche Orgeltabulatur des 17. Jahr-
hunderts , W. B o et t ich er über eine fran-
zös ische Bearbeitung von Lasso-Bicinien, E. 
T. Fe ran d über die Schicksale des Rore-
Madri gals „Anckor ehe eo/ partire" , J. P. 
Fr i c k e über die Innenstimmung der Na-
turtonreihe und der Klänge , W. Gersten -
b er g über den Dictionnaire Momignys und 
seine Lehre vom musikalischen Vortrag, F. 
G h i s i über das Monteverdi-Orchester und 
seine Vorgeschichte, R. Günther über die 
afrikanische Gutußu-Musik , W. Gur 1 i t t 
über ein Autorenprivileg für J. H . Schein , 
Z . Li s s a über Filmmusik, F. van der 
M u e r e n über das Desinteresse der allge-
meinen Geschichte an der Musikgeschichte, 
K. W. Nie m ö II er über Joseph Aloys 
Schmittbaur, H. Osthoff über D. Maz-
zocchis Vergilvertonungen , G. Re an e y 
über Rondeau-, Virelai- und Balladenfonn, 
G. Reichert über den zyklisdien Charak-
ter von Giacomo Gorzanis' Lautentabulatur, 
Marius Schneider über die Modustrans-
formation in einer spanisdien Melodiegestalt, 
K. St e p h e n so n über Brahms und Georg 
Dietrich Otten, W. Th o e n e über Artiku-
lation auf Cembalo und Clavichord, E. V a -
I e n t in über Mozarts Mündiner „Weinwirt 
Albert ", W. Vetter über den deutsdien 
Charakter der italienischen Opern Wagen-
seils, W. W i o r a über Musica poetica und 
musikalisdies Kunstwerk und H. C. Wo I ff 
über Tagore und die Musik. 

Festschriften dieser Art bieten ungeachtet 
der Beziehung zu ihrem Widmungsträger 
einen Querschnitt dessen, was der Forschung 
zu einem jeweiligen Zeitpunkt als aktuell 
gilt. Kennzeichnend für die heutige Musik-
wissensdiaft scheint es zu sein, daß sie große 
Musik nur noch selten zu ihrem Gegenstand 
macht . Eher werden geringfügige oder aud, 
nur konstruierte Lücken in den Biographien 
mit einem ardiivalisdien Eifer ausgefüllt, 
für den E. Schenk s Aufsatz über Beet-
hovens Reisebekanntschaft von 1787, Na-
nette von Sdiaden, ein extremes Beispiel 
bietet. Das einzige wahrhaft bedeutende 
Werk, das in der Fellerer-Festsduift behan-
delt wird , ist Schuberts Streid,quintett, des-
sen Grundelemente von A. A. Aber t als 
„schillernder, aber in sich mkender Klang 
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1md vorwärtsstrebettder Rlrytlnmis" um-
schrieben werden. Durch die Technik ver-
schiedener Stimmgruppierungen „ertrält das 
Werk jette kammermu sika lisclre Durclrsid1-
tigkeit, die es vom Brucktter-Ouitttett uttd 
jette orclrestrale Fülle , die es voH 
dett Bratr111s-Ouitttetteu 1mtersclreidet". Ein 
fruchtbarer Ansatz zur Erkenntnis Schubert-
scher Instrumentalmusik, der weiter verfolgt 
zu werden verdient. 

Werkbetrachtung wird von W. Kort e mit 
Recht das eigentliche Ziel der Musikwissen-
schaft genannt und zugleich an einem Sin-
foniesatz von J. Stamitz in Methode und 
Polemik anregend exemplifiziert. Die Bedeu-
tung der Mannheimer Schule möchte J. P. 
Lars e n andererseits auf die „Etttwickluttg 
des Orclresterspiels" reduzieren, was dem 
historischen Sachverhalt wohl nicht gerecht 
wird. Quellenkritische Bedeutung haben die 
Untersuchungen von W. A p e I zur hand-
schriftlichen Überlieferung der Klavierwerke 
Frescobaldis und J. A. West r u p zu Pur-
cells Musik für TimoH voH Attre11. Beide 
Arbeiten zwingen zu einer Revision der be-
stehenden Ausgaben. 

Neues bringen auch die Beiträge von K. 
Ph. Bernet K e m per s (Fixierung des Todes-
jahres von Clemens non Papa 1555) und G. 
v. Da de I s e n (Bachs Einschub einer mehr-
stimmigen Credo-Intonation in eine Bas-
sani-Messe), vor allem aber K. Je p pesen s 
Beschreibung eines altvenezianischen Tanz-
buches, das sich zu den frühesten Quellen 
(ca. 1520) italienischer Klaviertabulatur ge-
sellt und neben Tänzen bisher unbekannte 
Musik zu Liedern der Zeit überliefert. H. 
Dr u x' Feststellung von „Zwölftonordnun-
gen" in Rezitativen Bachs entspringt modi-
schem Spekulieren und beweist für Bach 
nichts als seinen modulatorischen Reichtum. 

Wolfgang Osthoff, München 

Natalicia Musicologica Knud 
Je p pesen septuagenario collegis oblata. 
Redigenda curaverunt Bj0rn H je Im b o r g 
&. S0ren S 0 r e n s e n. Kopenhagen : Wilhelm 
Hansen Verlag 1962. 320 S. 

Knud J eppesens wissenschaftliches Werk 
gilt der Musik des Cinquecento. Die ihm ge-
widmete Festschrift enthält Beiträge inter-
national namhafter Forscher zur Musikge-
schichte von Aribo Scholasticus bis Beet-
hoven - Beweis dafür, daß Disziplin in der 
Begrenzung des eigenen Forschungsradius 
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und Charisma in der Kraft der Ausstrah-
lung auf Schüler und Kollegen einander nicht 
feind zu sein brauchen. Den Herausgebern 
ist zu danken, daß die dem Siebzigjährigen 
dargebotenen Natalicia nicht der eintönigen 
Strophenfolge einer Frottola, vielmehr dem 
reichhaltigen Zeilengefüge des Madrigals 
vergleichbar sind. 

Dessen Rahmen bildet ein bemerkenswer-
tes Thesenpaar, mit dem sich die Spezialfor-
scher auseinandersetzen werden: Heinrich 
H u s man n (St. Gen«aiH u11d Notre-Dame) 
vermutet, daß das innerhalb der Notre-Da-
me-Handschriften überlieferte Heiligen-
responsorium „Sattcte Gen11ai-1e" seiner litur-
gischen Bestimmung nach nicht nach Notre-
Dame, sondern nach St. Germain-l'Auxerrois 
weise und daß daher sein mutmaßlicher Kom-
ponist Perotin als Magister nicht an Notre-
Dame, sondern an St. Germain-1' Auxerrois 
anzusehen sei. Jacques Ch a i 11 e y (Sur Ja 
sigtti{ication du quatuor de Mozart K. 465, 
dit ., /es dissottattces", et du 7en1e quatuor 
de Beetlroven) bringt Entstehung und Beson-
derheit dieser beiden Werke mit konkreten 
freimaurerischen Ideen in Verbindung, wel-
che zur Zeit der Komposition auf Mozart 
und Beethoven eingewirkt haben sollen. 

Ein zweites Aufsatzpaar ist der Musik-
theorie gewidmet : Conrad H. Ra w s k i 
bringt Notes OH Aribo Sctro/asticus, Bent 
St e 11 f e I d schreibt über Prosdocimus de 
Beldonrattdis als Erneuerer der Musikbetraclr-
tung um 1400. Es folgt eine Gruppe von 
insgesamt sechs Abhandlungen über musi-
kalische Gattungen : Paul Henry Lang 
(Objectivity attd Constructiottism iH t/,ie 
Vocal Music of ttre 15ttr attd 16ttr Ce,wiries) 
beschäftigt sich grundsätzlich, Federico G h i -
s i (G li aspetti ntusicali delta lauda fra 
il XIV e il XV secolo) speziell mit der Kir-
chenmusik des 14. bis 16. Jahrhunderts; Jack 
All an West r u p (Ttre Cadettce in Barocque 
Recitative) und Richard Eng I ä n der (Zur 
Psyclrologie des GustavianisclreH Opemreper-
toires) schreiben über Opernprobleme, Higi-
no An g I es (Die lnstrumetttalmusik bis zum 
16. ]al1rtruttdert iH Spattiett) und Macario 
Santiago K a s t n er (Harfe uttd Harftter iH 
der Iberisclrett Musik des 17. Jahrh,mderts) 
über Instrumentalmusik jenseits der Pyre-
näen. Ober drei Musiker des 17. Jahrhun-
derts - dem Alphabet nach: Albrici, Box-
berg und Cavalli - berichten Carl-Allan 
Mob er g (Vittcettzo Albrici uttd das Kir-
clrettkottzert), S0ren S 0 r e n s e n (Über eiHeH 
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Ka11tate11;al1rga11g des Görlitzer Kompo-
11iste11 Christiatt Ludwig Boxberg) und Bj0rn 
Hjelmb0rg (Aspects of the Aria itt the 
Early Operas of Frattcesco Cavalli). 

Fünf Beiträge gelten Quellenbeschreibun-
gen und Notationsfragen: Henrik GI ahn 
(Ei11 Kope11l1a ge11er Fragme11t aus dem 15. 
Jahrhu11dert) bespricht und überträgt eine 
um 145'0 entstandene französische Musik-
handschrift, die u. a. das Triplum zu Dufays 
„Supremum est" enthält ; Oliver Strunk 
( A Cypriote itt Ve11ice) berichtet über einen 
im Katharinenkloster auf dem Sinai erhalte-
nen Traktat ltEQl XQELU~ µoucnxfi~ yQmx&v 
XUQUX'tT)QWV, den der zyprische Grieche und 
Zarlino-Schüler Hieronymus Tragodistes um 
die Mitte des 16. Jahrhunderts für einen 
italienischen Kardinal verfaßt hat; Nils 
Schi 0 r ring schreibt über Neue /1a11d-
schrif tlid1e dä11isch-11orwegische Cf.toralbücher 
aus der 1. Hälfte des 18. Jahrhu11derts ; 
Gien Ha y d o n (The Case of the Trouble-
some Accide11tal) ,. kriminalistisch" über ein 
schon in seiner Festa-Ausgabe angeschnit-
tenes Akzidentienproblem, Jens Peter La r -
s e n über das als Eitt Notatiottsproblem itt 
Ha11s Thomiss011s Psalmebog. Den Abgesang 
macht die eingehende Analyse von Jeppesens 
Orgelpassacaglia durch Finn M a t h i a s -
sen . 

Die dänische Musikforschung hat mit der 
großzügig ausgestatteten Festschrift zu Eh-
ren ihres Nestors ihr internationales An-
sehen gefestigt . Martin Geck, Kiel 

Rose Brandei: The Music of Central 
Africa. An Ethnomusicological Study. Den 
Haag: Martinus Nijhoff 1961. 272 S. 

Mit dieser Veröffentlichung sind wir -
bei der großen Zahl sehr durchschnittlicher 
Werke über afrikanische Musik doppelt be-
grüßenswert - um ein gutes, wenn auch in 
manchen Dingen problematisches Buch der 
Musikethnologie bereichert worden, dar-
über hinaus um einen Beitrag zur musika-
lischen (oder musikwissenschaftlichen) Afri-
kanistik, wenn wir diesen Ausdruck analog 
zu dem von uns vor vielen Jahren gepräg-
ten Terminus einer „egyptologie 111usicale" 
anwenden dürfen. Der Wert dieses Buches 
besteht darin, daß es weit über das, was ein 
abendländischer Geist analysierend und 
systematisierend über afrikanische Musik 
auszusagen hat, auch das Musik I eben zu 
erfassen trachtet und es in Bezug auf die 
materielle und geistige Kultur der betreffen-
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den Menschen und Völker zu setzen ver-
sucht. Diese lobenswerte Tendenz wird über-
all dort deutlich , wo die Bindungen der 
Musik zum Leben zur Sprache kommen. 

Gelegentlich, allerdings nur selten, klingt 
eine Bezugnahme auf abendländisches Hören 
auf, so wenn von einer dramatischen „Span-
nung" ( ,. dramatic tensio11") der verminder-
ten Septime mit Tritonus-Effekt (S. 63 f.), 
von einem ,.lowered leadittg totte" (S. 65) 
oder gar von einem „ raised leadittg to11e" 
(S. 91) die Rede ist, eine bedauerliche Gleich-
schaltung von Begriffen der abendländischen 
Musiktheorie mit afrikanischem Musikemp-
finden, auch wenn der erste der erwähnten 
Fachausdrücke in Anführungsstrichen er-
scheint. Das sind gewiß Dinge, die der 
Abendländer in die ihm vorliegende Musik 
hineinhört, die aber nicht unbedingt hinein• 
gehören. Wir dürfen a priori nur feststellen 
und nicht werten, und auch nur das, was 
das Material an sich und allein durch sich 
selbst aussagt , während der eingeborene Mu-
siker vielleicht ganz andere „Spannungen" 
empfindet. Auch hochkultiviertes arabisches 
Musikempfinden verweigert sich dem Ge-
fühl für Leittöne oder dissonantische, wo-
möglich Auflösungen erfordernde Effekte. 
So haben wir im Vorderen Orient beobach-
ten können, daß vielen Konzerthörern und 
Musikstudenten beiderlei Geschlechts der 
Sprung von der eigenen Musik zum europä-
ischen Mittelalter oder, noch krasser, zur 
Zwölftonmusik besser gelungen ist als zur 
Klassik oder Romantik. Freilich wissen wir 
aus eigener Erfahrung, wie schwer es ist, 
von solchen Dingen Abstand zu nehmen, 
von sich selbst zu abstrahieren , etwa ein 
Musikinstrument lediglich aus seiner archäo-
logischen oder musikethnologischen „Situa-
tion" heraus zu verstehen. Wieviel mehr ist 
man in Versuchung, beim Anhören einer 
exotischen Melodie Dinge in sie hinein zu 
projizieren, die in Wirklichkeit gar nicht 
vorbanden sind. 

Problematisch ist und wird immer bleiben, 
wenn es dem Autor nicht vergönnt gewesen 
ist, die musikalischen Tatbestände an Ort 
und Stelle zu prüfen und ihm lediglich Schall-
platten oder Tonbänder aus zweiter Hand 
vorliegen. So haben wir stets dafür Sorge 
getragen, daß von einer Gruppe getrom-
melte Rhythmen sogleich protokollarisch 
festgelegt worden sind, damit man später-
hin auf Grund dieser Notizen die Elemente 
des kollektiven Generalrhythmus bei der 
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Transkribierung auf die einzelnen Instru-
mente verteilen kann. Dieses Verfahren 
konnte hier nicht angewendet werden, was 
in der Art der der Autorin vorliegenden Do-
kumentation begründet ist. Natürlich sind 
aber gerade die Handhaltung und die Spiel-
weise der einzelnen Musiker, die jeweils 
verschiedene Verteilung der dunklen oder 
hellen Klangfarben je nach dem ausgeführ-
ten Rhythmus auf Mitte oder Rand des Fells, 
besonders aber die von den einzelnen ausge-
führten Teilrhythmen wichtig für die Erfas-
sung des Ganzen. Wieviele der bei Brandei 
vorliegenden T ranskribierungen einer evtl. 
Überprüfung zu unterziehen sind, bedarf 
einer den Rahmen dieser Besprechung spren-
genden Untersuchung. 

Abgesehen von diesen wenigen einschrän-
kenden Bemerkungen hat die Autorin jedoch 
erwiesen, daß ihr Werk sich einer kritischen 
Lektüre als würdig erweist. Nach einigen 
einleitenden Bemerkungen genereller Natur 
(Kap. 1 und 2) über die ethnologischen und 
musikalischen Gegebenheiten des Problems 
beginnt der für unsere Begriffe und unsere 
Zeit wertvollste Teil des Werkes (Kap. 3) 
unter dem Titel Musical Et1,mology of 
Central Africa, in dem die Bindungen 
der Musik und des Tanzes zum Leben 
der Menschen gezeichnet werden, mit 
einem interessanten Exkurs über das Thema 
Sprechmelodie und Trommelsprache, letztere 
besonders im Zusammenhang und Vergleich 
mit Solmisationssystemen der Völker in Ge-
schichte und Gegenwart. Das vierte Kapitel 
beschäftigt sich mit der Musik selbst (Ana-
lyse und Diskussion von Melodietypen, 
Rhythmik und Form, unter besonderer Be-
rücksichtigung primitiver Mehrstimmigkeit), 
das fünfte wohl zum ersten Male in dieser 
dankenswert ausführlichen Form mit dem 
Gesangstil. Dieses Problem ist in Wahrheit 
noch viel zu wenig studiert worden (so bei 
F. Bose, Kla11gstile als Rasse11merkmale), wo-
mit wir nicht nur das Erfassen der physiolo-
gischen und gesangstechnischen Vorbedin-
gungen für bestimmte Vokalstile außer-
europäischer Völker, sondern auch die Unter-
suchung unseres eigenen, musikhistorisch und 
volkskundlich sonst so fleißig durchforschten 
Raumes, also Europas meinen. Möge der 
vorliegende, sich auf Zentral-Afrika be-
schränkende Vorstoß in dieser Richtung recht 
viele ähnliche Studien anregen. - Zahlreiche 
Notenbeispiele im Text und 10 Bildtafeln 
runden den ersten Teil ab, während der 
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zweite 52 Transkribierungen und einen 
überaus fleißigen wissenschaftlichen Apparat 
enthält (Index von Melodietypen, Tabellen 
von Stimmungen und Skalen diverser Instru-
mente, Listen der veröffentlichten Um-
schriften und der besprochenen Stämme, un-
ter Angabe ihrer geographischen und lin-
guistischen Zugehörigkeit, endlich, neben 
dem Sachregister, eine gute und praktische 
bibliographische Übersicht). 

Hans Hickmann, Hamburg 

Ch r i s top h er W e 1 c h : Lectures on 
the Recorder in Relation to Literature. Lon-
don University Press 1961. 191 S., 63 Abb. 

Mit dem Neudruck der ersten drei von den 
insgesamt sechs Lectures 011 the Recorder 
Christopher Welchs liegt eine der frühesten 
neuzeitlichen Studien zur Historie, Bauart 
und Literatur der Blockflöte vor. Das Buch 
erschien erstmalig 1911 und zählt noch 
heute nach rund 50 fahren zu den Standard-
Werken der Blockflöten-Literatur. Anerken-
nung und Dank Edgar Hunt, der dieses wich-
tige Werk, das jahrelang vergriffen war, neu 
edierte und mit einer Einführung versah! 

Ihr Entstehen verdanken die Lectures 
einem Vortrag über das Auftreten der Block-
flöte in der Literatur, den Welch im Jahre 
1898 vor der Musical Association hielt, um 
- wie er schreibt - ,. ei11e1-1 Teil der Du11/tel-
/,,eit aufzu/,,elle11, i11 die das Iustrume11t zu 
je11er Zeit 11och ge/1üllt war" . Im Jahre 1902 
folgte ein zweiter Vortrag über Ha,ulet und 
die Blockflöte. Da das allgemeine Interesse 
an seinen Forschungsergebnissen wuchs, 
fügte Welch wenige Jahre später seinen zwei 
Lectures vier weitere hinzu und faßte sie 
zu dem Buch Six Lectures 011 the Recorder 
a11d other Flures i11 Relatio11 to Literature 
zusammen. 

In seiner Lecture I geht es Welch darum, 
verschiedene zweifelhafte Stellen in der Li-
teratur aufzuklären und anhand zahlreicher 
Zitate aus alten Schriften Einblick zu ver-
mitteln in die Geschichte des Instrumentes. 
Mit großer Gründlichkeit versucht er aufzu-
zeigen, daß der Name Recorder sich zurück-
verfolgen läßt bis in die Mitte des 14. Jahr-
hunderts, und daß er sich auf das für die 
europäische Musikgeschichte bedeutendste 
Glied aus der großen Familie der Kernspalt-
flöten bezieht, auf die Blockflöte mit acht 
oder (bei rechts- und linksseitiger Bohrung 
des Kleinfinger-Griffloches) neun Griff-
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löchern. Besondere Abschnitte dieser ersten 
Lecture sind der Geschichte der Blockflöte 
zur Zeit Heinrichs VIII ., der Beschreibung 
des Instrumentes bei Virdung, Agricola, 
Praetorius und Mersenne, dem Wechsel der 
Namen für die Blockflöte und dem Unter-
schied zwischen Recorder und Flageolet ge-
widmet. 

In Lecture II geht Welch auf die Lieblich-
keit und den Charme des Blockflötentones 
ein und schildert in zahlreichen Beispielen 
höchst anschaulich die außerordentlichen 
Wirkungen, die der Klang des Instrumentes 
auf die Menschen des 16., 17. und 18. Jahr-
hunderts auszuüben im Stande war. Welch 
wird nicht müde, den großen Blockflöten-
Enthusiasten des 17. Jahrhunderts, Samuel 
Pepys, zu zitieren und viele andere, denen 
Blockflöten-Musik zu den .allerhostbarsten 
Klängen gehörte, die jemals von den Ohren 
Sterblicher eingetrunhen worden sind". Es 
wird berichtet, diese Musik sei von so über-
wältigender Wirkung gewesen, daß sie bei-
spielsweise im Theater bei der Darstellung 
überirdischer Erscheinungen „auf volllrnm-
me11e Art die Vorstellung hervorrief, als 
musizierten Legionen von Engeln so herr-
lich, daß es wie Sphären/dänge anmutete". -
Welch ein Ansporn ist die Lektüre solcher 
Zeilen für die unzähligen neuzeitlichen 
Blockflöten-Spieler, deren Musizieren leider 
nur in den allerseltensten Fällen an die 
Freuden der Engel im Paradiese Gottes er-
innert! - Drei Abschnitte der gleichen Lec-
ture befassen sich eingehend mit der Block-
flöte in den Werken G. F. Händels. Welch 
zeigt, wie bewußt Händel in seinen Opern, 
Oratorien, Kantaten und Kammermusik-
Werken die klangmalerischen Möglichkeiten 
der Blockflöte auskostet, und wie sorgfältig 
er sie von der Traversa zu unterscheiden 
weiß. überwiegend nimmt er die Blockflöte 
zur Untermalung überirdischer, geheimnis-
voller, lieblicher oder auch trauervoller Sze-
nen meist in mehrfacher Besetzung, die Tra-
versa dagegen mehr zur Darstellung kriege-
rischer, triumphierender, kräftiger Bilder. 

Lecture J1I behandelt die Blockflöte bei 
Han1let . Welch versucht nachzuweisen, daß 
Shakespeare im Hamlet an das Auftreten 
einer Gruppe von mindestens vier Block-
flöten-Spielern gedacht hat und beleuchtet 
ausführlich den originalen Text der Recor-
der-Szene mit ihren verschiedenen Inter-
pretations-Möglichkeiten, wobei er Zeile für 
Zeile durchgeht und auf ihren tieferen sym-
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bolischen Gehalt überprüft . Es ist erstaun-
lich, wie intensiv er in jedes Wort hinein-
horcht. Die Zeile „Give breath it witli your 
mouth" erklärt er beispielsweise u . a. fol-
gend: Durchatme das Instrument, inspiriere 
es, beseele es, erfülle es mit Leben, so wie 
das höchste Wesen, Gott, das Universum 
und die Kreaturen mit Atem und Leben 
erfüllt. 

Während die ersten drei Lectures ganz 
besonders eingehend dem Recorder gewid-
met sind, behandeln Lecture IV, V und VI 
Flöten und Flötenspiel im allgemeinen. Es 
wäre erfreulich und wünschenswert, wenn 
auch diese drei Abhandlungen bald in einem 
Neudruck vorliegen würden. 

Die Vielfalt und Farbigkeit des zusam-
mengetragenen Quellengutes und die Sorg-
falt und Eigenwilligkeit, mit der die verschie-
denen Probleme angegangen werden, machen 
den besonderen Wert und Reiz der vorlie-
genden Arbeit aus. Auf einige Errata des 
Verfassers macht der Herausgeber in seiner 
Einleitung aufmerksam. Die Lektüre des 
Werkes sei jedem an der Blockflöte Interes-
sierten empfohlen. Es ist ein Buch, das in die 
Bibliothek jedes Liebhabers der Blockflöte 
gehört und dessen Erscheinen man begrüßt 
wie einen lang vermißten Freund. 

Hildemarie Streich-Peter, Berlin 

Egon W e 11 es z : A History of Byzan-
tine Music and Hymnography. Second edi-
tion, revised and enlarged. Oxford : At the 
Clarendon Press 1961. XIV u. 461 S., 7 
Tafeln. 
In den letzten zehn Jahren hat die musika-
lische Byzantinistik bedeutende Forschungs-
ergebnisse vorweisen können . Nachdem die 
grundlegenden Voraussetzungen für die 
Transkription der mittelbyzantinischen Me-
lodien erarbeitet und zahlreiche heirmologi-
sche und sticherarische Gesänge transkribiert 
und untersucht worden waren, konzentrierte 
sich die Forschung in letzter Zeit vorwiegend 
auf die Untersuchung der frühbyzantinischen 
Notation wie auch auf das Studium der in 
mancher Hinsicht komplizierten melisma-
tischen Gesänge, ferner der Psalmtöne. So 
ist die zweite Auflage des vorliegenden, zu-
erst im Jahre 1949 erschienenen Werkes von 
Egon Wellesz vor allem durch Einbeziehung 
der Forschungsergebnisse auf den angeführ-
ten Gebieten, wozu besonders eine Reihe 
wertvoller Studien des Verfassers selbst 
zählt, erweitert und vervollständigt worden. 
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Als Ergebnis jahrzehntelanger eingehen-
der Untersuchungen ist das Buch eine zu-
sammenfassende und bisher die ausführlich-
ste Gesamtdarstellung der byzantinischen 
Musikgesch ichte. Dabei wurden die wichtig-
sten der bisher bekanntgewordenen Musik-
handschriften ausgewertet, literarische Quel-
len weitgehend herangezogen, Studien auf 
dem Gebiet der vergleichenden Liturgiewis-
senschaft einbezogen; alles wurde durch Be-
rücksichtigung von Ergebnissen der allgemei-
nen Byzantinistik wohl und sicher fundiert . 
Und die Leistung ist um so bedeutender, als 
das Gebiet der byzantinischen Kirchenmusik, 
verglichen mit dem des gregorianischen Cho-
rals, weit weniger erforscht wurde und eine 
Reihe prinzipieller Fragen immer noch un-
geklärt ist. 

Das Buch, in der vorliegenden Auflage 
14 Kapitel umfassend, läßt eine Zweiteilung 
erkennen . In den ersten sieben Kapiteln wer-
den allgemeine Probleme besprochen: so die 
Frage nach dem Ursprung der byzantinischen 
Musik, das Fortleben der griechischen Musik-
theorie, die Musikauffassung der Byzantiner, 
die Stellungnahme der Kirche zur heidnischen 
Musik, die Ablehnung der Instrumentalmu-
sik, die Rolle der Musik bei Staatszeremo-
nien, die Akklamationen zu Ehren des Kai-
sers und hoher Würdenträger des Hofes und 
der Kirche, die Verwendung der Orgel, die 
byzantinische Liturgie, die frühchristlichen 
Hymnen und die religiös-philosophischen 
Anschauungen der Byzantiner bezüglich 
Kirchendichtung und Musik. Die letzten sie-
ben Kapitel behandeln die Formen byzan-
tinischer Kirchendichtung, die einzelnen Sta-
dien der Notation, die Transkriptionstechnik 
der mittelbyzantinischen Melodien, die 
Struktur der Gesänge und das Wort-Ton-
Verhältnis. Etliche Exkurse bringen Ergän-
zungen zur ersten Auflage. In fünf Appen-
dices sind Übertragungen ausgewählter Ge-
sänge aus dem Heirmologion, Sticherarion 
und Psaltikon als Beispiele mitgeteilt, fer-
ner Tabellen der lntonationsformeln sowie 
der für die Heirmen des 1. Echos stereotypen 
Melodieformeln. Eine ausführliche Biblio-
graphie und sieben Tafeln mit Handschrif-
tenproben sind beigefügt. 

Schwierig zu beantworten - vor allem 
mangels musikalischer Dokumente - ist die 
Frage nach dem Ursprung frühchristlicher 
Musik. In welchem Ausmaß haben spätantike 
Musik und synagogaler Gesang zur Ausbil-
dung und Entwicklung frühchristlicher Musik 
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beigetragen? Wurzelt der frühchristliche Ge-
sang im synagogalen oder haben die ersten 
christlichen Gemeinden die Musik der hel-
lenistischen Spätantike übernommen? Wel-
lesz vertritt die oft verfochtene These, daß 
sowohl die byzantinische als auch die gre-
gorianische Musik auf eine gemeinsame 
Wurzel zurückzuführen seien, nämlich auf 
den Gesang der syro-palästinensischen Kir-
che, das heißt, letzten Endes auf die Musik 
der Synagoge. Zwar konnten bekanntlich ge-
legentliche „Paral/elen zwisd1en gregoria-
nischen und hebräisch-orientalischen Ge-
sangsweisen" (A. Z. ldelsohn) nachgewie• 
sen werden. Trotzdem bleibt dieses Problem 
immer noch umstritten. Schwerwiegende Ar• 
gumente gegen diese auch von Wellesz ver-
tretene Auffassung hat vor allem J. Hand-
schin vorgebracht. 

Das älteste Denkmal frühchristlicher Mu-
sik ist bekanntlich das Fragment einer Trini• 
tätshymne aus Oxyrhynchos in griechischer 
Buchstaben-Notation mit Zusatzzeichen (2 . 
Hälfte des 3 . Jahrhunderts) . Wellesz legt 
eine Transkription des Fragments vor (S. 
152 ff.), die gegenüber anderen Übertra-
gungen (vgl. hierzu die synoptische Tabelle 
bei B. Stäblein, Art. Frül1christliche Musik 
in MGG) den Vorzug hat, auch den rhyth-
mischen Zusatzzeichen Rechnung zu tragen, 
obwohl die Bedeutung einiger dieser Zeichen 
nicht ganz geklärt ist. Ist nun diese Hymne 
ein Beispiel „christlicher Kitharodie" (Hand-
schin) oder „a 111elody whose structure and 
expression already show the features charac-
teristic of Byzantine ecclesiastical music" 
(Wellesz, S. 156)7 Die Argumente, die Wel-
lesz vorbringt, sind die bescheidene Melis-
matik der Hymne und das Kompositions-
prinzip, eine Anzahl wiederkehrender melo-
discher Formeln durch Zwischenglieder mit-
einander zu verbinden; beides sei für die 
byzantinische Musik charakteristisch, unbe-
kannt hingegen in der antiken griechischen. 

Eine Andeutung über die frühchristliche 
Gesangspraxis gibt der Apostel Paulus, in-
dem er den Gesang von „Psalmen, Hy11111e11 
und geistlichen Liedern ( odai pneumatikai)" 
empfiehlt (Eph. 5, 19 ; Kol. 3, 16). Außer 
Zweifel steht, daß hier Psalmodie und Hym-
nodie gemeint sind ; dunkel bleibt dagegen 
die Bedeutung des Terminus „odai pneuma-
tikai". Wellesz meint, die odai pneumatikai 
seien die melismatischen Melodien der Alle-
luias und anderer Lobgesänge, "which, 
again, the J ewish Christians brought with 
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the,11 from the Temple and the Synagogue 
into tl1e Christian Church" (5. 41). Dem-
nach bezögen sich die vom Apostel Paulus 
gebrauchten Wendungen auf die liturgische 
Praxis seiner Zeit und entsprächen sogar 
den drei verschiedenen Gesangsarten, die 
später im byzantinischen Ritus üblich wur-
den. 

Die Hymnen und Gesänge der byzanti-
nischen Kirche müssen als Bestandteile der 
Liturgie stets im Zusammenhang mit ihr be-
trachtet werden. Dementsprechend widmet 
Wellesz der byzantinischen Liturgie ein be-
sonderes Kapitel. in dem die drei Liturgien 
angeführt, die Entwicklungsgeschichte des 
byzantinischen Ritus skizziert, die litur-
gischen Bücher und die Gesangbücher be-
sprochen werden . (Die vorliegende Auflage 
enthält zusätzlich eine Besprechung des Me-
nologion, Prophetologion, des Psaltikon und 
Asmatikon). Allerdings hätte - besonders 
im Hinblick auf den westlichen Leser - eine 
Darstellung des Aufbaues von Messe und 
Offizium unter Eingliederung der Gesänge 
den Wert dieser Ausführungen vielleicht 
noch erhöht. Die „Ordinariumsgesänge" der 
Messe und des Offiziums, so vor allem die 
Meßantiphonen, das Eisodikon, das Trisha-
gion, die Prokeimena, die Alleluiarien, das 
Cherubikon, die Koinonika usf. werden nicht 
weiter behandelt, vermutlich, weil das Stu-
dium dieser Gesänge erst in letzter Zeit auf-
genommen wurde und sie somit noch nicht 
genügend erforscht sind. 

Das Kontakion und der Kanon, als die 
bedeutendsten Gattungen byzantinischer Kir-
chendichtung, nehmen innerhalb der Ge-
samtdarstellung breiten Raum ein. An eini-
gen Strophen aus Kontakien des Romanos, 
am Osterkanon des Johannes von Damaskus 
und an weiteren gut gewählten Beispielen 
aus den Kanones des Andreas von Kreta, 
des Theodoros Studites und des Joseph von 
Studios wird die Struktur der beiden Groß-
formen gezeigt, ferner die Technik der Hym-
nographen in ihrer Anlehnung an die Heilige 
Schrift oder an ältere Vorbilder. Indessen. 
auch auf dem Gebiet der Hymnographie sind 
noch lange nicht alle Fragen geklärt. Erin-
nert sei nur an das entwicklungsgeschicht-
liche Problem des Kontakions , wie auch an 
die Frage nach dem Ausmaß der Abhän-
gigkeit des Romanos von syrischen und grie-
chischen Vorbildern. (Vgl. zum Letzteren N. 
B. Tomadakis, Etoaywyit Et~ i:itv ßu~av-
nvitv <p LAoAoyiav, 2. Aufl., Bd. I. Athen 
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1958 , S. 262 ff.) . Als entscheidenden Faktor 
für die Verdrängung des Kontakions durch 
den Kanon im ausgehenden 7 . Jahrhundert 
nimmt Wellesz eine Änderung in der Litur-
gie an : durch den 19. Kanon des Konzils 
von Trullo (691) wurde nämlich die tägliche 
Predigt, besonders an den Sonn- und Feier-
tagen, für den höheren Klerus obligatorisch. 
infolgedessen sei die liturgische Aufgabe des 
Kontakions, das ja ursprünglich eine gesun-
gene Predigt war, fraglich geworden. (Zur 
Entstehungsgeschichte des Kanons vergleiche 
noch die Prolegomena von P. N. Trempelas 
zur 'ExÄoyit EAAT]VLXTJ~ ÖQ1'toö6~ou uµvo-
yga<pia~. Athen 1949) . Nicht ganz unmiß-
verständlich ist vielleicht die Formulierung 
„replacement of the Konta/don by the 
Kanon" (S. 204). Das Kontakion wurde 
nämlich vom Kanon zunächst nur in den 
Hintergrund gedrängt: bekanntlich wurde es 
zur Zeit des Theodoros Studites (759-826) 
noch sehr gepflegt , worauf aber auch Wellesz 
selbst hinweist (S. 229). Sehr umstritten ist 
schließlich die Frage nach der Autorschaft 
des Akathistos , der berühmtesten Hymne der 
Ostkirche. Wellesz schreibt ihn in der Nach-
folge von P. Maas vor allem aus dogmati-
schen und stilistischen Gründen Romanos zu, 
während andere Forscher ebenfalls aus ge-
wichtigen Gründen die Autorschaft des Ro-
manos ausschließen. 

Die Systeme und Stadien der byzantini-
schen Notation (ekphonetische Notation, 
früh- , mittel- und spätbyzantinische Nota-
tion) , ferner die zahlreichen Intervall-, 
Rhythmus- und Vortragszeichen, zudem die 
Martyriai, lntonationsformeln und die Phtho-
rai werden in einem umfangreichen Doppel-
kapitel behandelt. Dabei wird der früh-
byzantinischen Notation in der vorliegenden 
zweiten Auflage ein eigener Abschnitt ge-
widmet. Im Gegensatz zum voll ausgebauten 
mittelbyzantinischen System, durch das ja 
Melodien genau fixiert werden konnten , ist 
die frühbyzantinische Notation, besonders 
in den ältesten Handschriften, eine Art 
Kurzschrift, die dem Sänger eine mnemo-
technische Stütze lieferte. Melodien in früh-
byzantinischer Notation können daher nur 
dann mit Sicherheit transkribiert werden, 
wenn zur Kontrolle die korrespondierenden 
mittelbyzantinischen Versionen herangezo-
gen werden. Dennoch ist das Studium dieser 
Notation wichtig, nicht nur um dadurch Auf-
schluß über das Alter einzelner mittelbyzan-
tinischer Versionen zu bekommen, sondern 
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darüber hinaus, weil eine große Anzahl an 
Melodien - worauf 0 . Strunk hinwies -
nur in frühbyzantinischer Notation über• 
liefert ist . H. J. W. Tillyard unterscheidet 
vier Stufen der früh byzantinischen Notation: 
die esphigmenische, die Chartres-Notation, 
die andreatische und die Coislin-Notation. 
Die meisten Handschriften gehören zum Typ 
der Chartres- und vor allem der Coislin-
Notation. Nach Untersuchungen von Strunk 
ist jedoch wahrscheinlich, daß die Chartres• 
Notation nicht von der Coislin-Notation 
abgelöst wurde, sondern daß es sich dabei 
vielmehr um zwei parallellaufende Entwick-
lungen handelt. Hinsichtlich der andreati· 
sehen Notation, so genannt nach dem ver-
lorengegangenen Codex 18 der Skete des 
St. Andreas auf dem Athos, äußert Wellesz 
(S. 280 ff.) die Vermutung, daß sie sich aus 
esphigmenischen Neumen und ekphoneti· 
sehen (,,rhetorischen") Zeichen zusammen• 
setze. Nun fragt es sich aber, wann ist zum 
Beispiel die Oxeia ein reines Akzentzeichen 
und wann ein lntervallzeichen? 

Zur Transkriptionstechnik der mittel-
byzantinischen Melodien, die Wellesz an je 
einem Beispiel aus dem Heirmologion und 
Sticherarion erläutert, wäre zu bemerken, 
daß die dynamische Bedeutung und somit 
die Ausführungsweise etlicher Neumen nicht 
eindeutig geklärt ist. Darüber hinaus ver-
fügt der semeiographische Apparat unserer 
Notenschrift für die Mehrzahl der byzantini• 
sehen Neumen, besonders für die „großen 
Hypostasen", über keine Zeichen, die ihnen 
entsprechen oder wenigstens geeignet wären, 
sie wiederzugeben. Angesichts dieser Schwie-
rigkeiten schlagen wir vor, zunächst mit 
modernen Zeichen nur jene Neumen wieder-
zugeben, deren Ausführungsweise geklärt 
ist. Für die Wiedergabe der übrigen wäre 
es vielleicht zweckmäßig, die graphischen 
Originalformen beizubehalten. 

Ein Wort noch zu den melismatischen Ge-
sängen (S. 329 ff.). Die Transkription der 
Kontakia, Alleluiarien, Koinonika usf. be-
reitet bisweilen große Schwierigkeiten, zu-
mal diese Gesänge auch modale Eigenheiten 
aufweisen. So kadenzieren seltsamerweise 
die Kontakia des 2 . Echos regelmäßig auf 
d und g, jedoch nicht auf e. Die Emendation 
auf S. 404 wäre daher nicht nötig. Zur 
Übertragung des Prooimions aus dem Weih-
nachtskontakion des Romanos (S. 334 ff. und 
401 ff.) vgl. noch E. Wellesz, Die Hymnen 
der Ostkirdie, Basel 1962, ferner meine 
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Übertragung in: Das Kontakion , Deutsche 
Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft 
und Geistesgeschichte 1960. Da die lntona-
tionsformel des 3. Echos, die dem Prooimion 
vorangeht, hier als Initialton a angibt, wäre 
die Emendation auf S. 33 5 nicht nötig. 

Wellesz' Buch gibt einen ausgezeichneten 
Überblick über den derzeitigen Stand der 
Forschung. Es zeigt den Weg, den die For-
schung gegangen ist, und das Ausmaß der 
geleisteten Arbeit und ist nicht nur eine 
vorzügliche Geschichte der byzantinischen 
Musik, sondern gibt der musikalischen By-
zantinistik fruchtbare und entscheidende Im-
pulse. Eine systematische Untersuchung des 
gesamten Melodienschatzes der byzantini-
schen Kirche wird noch die Arbeit mehrerer 
Forschergenerationen beanspruchen, worauf 
auch Wellesz in früheren Publikationen hin-
gewiesen hat. Die Anzahl der noch nicht aus-
gewerteten Handschriften ist groß, und 
etliche wichtige Fragen bleiben immer noch 
offen. Auch müßte das Feld der Forschung 
erweitert werden. Neben der Erforschung der 
ältesten byzantinischen Neumenschriften und 
dem Studium der melismatischen Gesänge 
müßte notwendigerweise auch die spät- und 
nachbyzantinische Kirchenmusik untersucht 
werden. Zwar zeigt ein Vergleich der byzan-
tinischen Melodien mit den neugriechischen 
Kirchengesängen, daß sie großenteils nicht 
übereinstimmen. Es wurde aber noch nicht 
gründlich untersucht, wann, aus welchen 
Gründen und auf welche Weise sich ein Bruch 
in der Tradition spätbyzantinischer Kirchen-
musik vollzogen hat. Das Studium der spät-
und nachbyzantinischen Kirchenmusik würde 
auch zur endgültigen Lösung einiger prin-
zipieller Fragen wesentlich beitragen, so in 
erster Linie zur umstrittenen Frage nach dem 
diatonischen oder chromatischen Charakter 
spätbyzantinischer Kirchenmusik. 

Constantin Flores, Hamburg 

Egon Wellesz : Die Hymnen der Ost-
kirche. Basel : Bärenreiter 1962. 27 S. (Basi-
lienses de musica orationes, Heft 1). 

Die kleine Schrift ist ein Vortrag, den der 
Verfasser am Musikwissenschaftlichen Insti-
tut der Universität Basel gehalten hat, und 
gibt eine kurze Einführung in die byzan-
tinische Kirchendichtung. Mitgeteilt sind 
Transkriptionen des Prooimions aus dem 
Weihnachtskontakion und des ersten Heir-
mos aus dem Osterkanon. Beigefügt ist eine 
Bildtafel mit einer lllustration aus einer 
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Akathistos-Handschrift des 16 .-17. Jahr-
hunderts, die aus der St. Andreas-Skete 
stammt und in der Princeton Universitv 
Library aufbewahrt wird. 

Constantin Floros, Hamburg 

Georg K n e p 1 er : Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts. Band !: Frankreich. Eng-
land. Band II: Österreich. Deutschland. Ber-
lin : Henschelverlag 1961. 1033 gez. S. und 
60 S. Notenbeilage. 

Das vorliegende Werk ist, wenn man von 
Alfred Einsteins Music iu tue Romautic Era 
und von den Handbüchern Riemanns, Adlers 
und Bückens absieht, der erste umfassende 
Versuch einer Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts nach Hugo Riemanns Gesdiidi te der 
Musik seit Beetl1oveu. Umfang und Ausstat-
tung zeigen einen enzyklopädischen Gesamt-
plan (ein weiterer Band oder weitere Bände 
sollen folgen); die Methodik der Untersu-
chung und Darstellung wird nachdrücklich 
als marxistisch bezeichnet ; ein Motto aus 
den Schriften Johann Gottfried Seumes be-
tont, daß es sich um ein politisches Buch 
handelt. Ein „politisches" Buch ist Kneplers 
Darstellung zweifellos, und insofern wird 
ihr eine „unpolitische" Rezension, wie sie 
den Gepflogenheiten nichtmarxistischer Wis-
senschaft entsprid1t, vom Standpunkt des 
Verfassers aus nicht gerecht werden können; 
ihre enzyklopädischen und methodischen 
Ansprüche erfüllt sie dagegen nicht ganz. 

Beide grundsätzlichen Mängel des Werkes 
hängen eng miteinander zusammen. Eine 
wirklich umfassende Darstellung der Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts, wie sie dem 
anspruchsvollen Titel entspräche, bietet es 
nicht, da einerseits das Musikleben, das po-
litische Kampflied und die bürgerliche Un-
terhaltungsmusik, andererseits das Schaffen 
der großen Meister ausfüh rlich behandelt 
werden, die „Mittelschicht" der Musikkultur 
aber, die Domäne der kleineren und mittle-
ren Talente stark vernachlässigt wird (das 
in anderer Hinsicht verständliche und akzep-
table Argument, unsere „Laudkarte" des 
19. Jahrhunderts weise noch allzuviele „ weiße 
Flecken" auf, ist hier nicht stichhaltig, da es 
auch über dieses Gebiet nicht wenige Vor-
arbeiten gibt, deren Auswertung sich lohnen 
würde). Hinzu kommt, daß auch die ausge-
wählten Teilbereiche der darzustellenden 
Musikkultur nicht konsequent behandelt 
werden: die ländliche und städtische Volks-
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musik wird im Kapitel England ausführlich, 
im Kapitel Österreich wenigstens kursorisch, 
in den übrigen Kapiteln nur andeutungs-
weise nach Schichtung, Gestalt und Funktion 
dargestellt; Chopin und Liszt werden aus 
der Darstellung Frankreichs und Deutsch-
lands ausgeklammert, da sie in erster Linie 
der Musikgeschichte ihrer Geburtsländer zu-
zurechnen seien (dagegen wird Händel der 
englischen Musikgeschichte zugeordnet). Bei 
den behandelten Großmeistern werden ganze 
Werkgruppen nicht oder nur beiläufig er-
wähnt und für ein Gesamtbild der betreffen-
den Komponisten, das gleichwohl intendiert 
ist, nicht ausgewertet (bei Berlioz das Lied, 
bei Beethoven die Missa sole11111is, bei Schu-
bert und Bruckner die Kirchenmusik - zu 
berichtigen der Lapsus „Requiem" für „Te 
Deum" bei Bruckner, S. 700 -, bei Mendels-
sohn die Oratorien und die Kirchenmusik, 
bei Brahms das De11tsdie Requiem und die 
Kammermusik). So entsteht ein Bild der 
Meister, dessen Akzente allzu einseitig auf 
Oper, Lied und Symphonie liegen. 

Problematisch ist ferner die Abgrenzung 
der Epoche durch die „politischen" Jahres-
zahlen 1789, 1848/ 49 (als „ We11dep1,rnkt") 
und 1871 , was zur Folge hat, daß „die Ge-
neratio11, die die bürgerlidie Revolutio11 
11idit mehr bewußt 111iterlebt uatte" (S. 10), 
von der Darstellung ausgeklammert wird, 
daß also die Generation Brahms' die jüngste 
noch berücksichtigte ist (S. 9). Daraus ent-
steht die Schwierigkeit, daß die nach 1871 
geschriebenen Werke Brahms', Bruckners, 
Wagners, Johann Strauß ', Offenbachs oder 
Cesar Francks ohne ausführlichere Darstel-
lung der Zeitverhältnisse und der „ideologi-
sdie11 Situatio11" behandelt werden müssen 
(S. 9). Traditionelle Heroen-Geschichtsschrei-
bung und marxistischer methodologischer 
Anspruch geraten hier in deutlichen Wider-
spruch, ganz abgesehen davon, daß sich die 
Gliederung der Epoche mit der Gliederung 
des Stoffes nach Nationen nicht konfliktlos 
verträgt, da die Jahre 1789, 1848/ 49 und 
1871 natürlich keineswegs die gleiche (oder 
auch nur eine unmittelbar vergleichbare) 
Bedeutung und Wichtigkeit für die behandel-
ten Nationen haben. 

Problematisch ist schließlich die Beschrei-
bung des Gesamtwerks der meisten Kom-
ponisten nach „ Ausdrucksspuäre11 ", wobei 
der von der sowjetischen Musikwissenschaft 
entwickelte Begriff der „fotonatio11" teil-
weise ausgezeichnete, erhellende Dienste 
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leistet, wobei aber selten der Personalstil 
eines Meisters, fast nie das einzelne Kunst-
werk als musikalische Gestalt, fast nie auch 
die Entwicklung der musikalischen Mittel (in 
ihrer autonomen oder wie auch immer ge-
sellschaftlich gebundenen Dynamik) ange-
messen dargestellt werden können . Hinter 
dieser Haltung steht die bekannte qu asi-
marxistische Variante der alten Form-lnhalts-
Ästhetik, die dem Künstler die Aufgabe 
stellt, ., die Welt für u11s (zu) i11terpretiere11" 
(S. 892) und aus der Verwendung gleicher 
musikalischer Mittel in Vokal- und Instru-
mentalmusik schließt, hier wie dort müßten 
gleichermaßen und in gleicher Weise kon-
krete Inhalte ausgedrückt sein (wobei der 
konkrete Wortausdruck geistlicher Vokal-
musik gern vernachlässigt, außerdem die 
spezifische Leistung des Wortes für die 
Konkretisierung der Inhalte übersehen wird) . 
Charakteristisch für diese Ästhetik ist die 
Fehlinterpretation des bekannten Mendels-
sohn-Zitats über die für eine sprachliche 
Formulierung „zu bestimmte11 Geda11ke11" 
in Musik (S. 752) - obwohl Mendelssohns 
(in extenso mitgeteilte) Worte ausdrücklich 
die Schwierigkeiten darzustellen suchen, Mu-
sik in Worten zu deuten oder auch nur zu 
beschreiben ( . Frage11 Sie mich, was ich mir 
dabei gedacht habe, so sage ich : gerade das 
Lied wie es dasteht "), nimmt Knepler die 
metaphorische Wendung „Geda11ke11" unre-
flektiert beim Wortinhalt, den sie gerade 
nicht meint. 

Ist schon diese Ästhetik höchstens marxi-
stisch in dem Sinne, daß sie dem 19. Jahr-
hundert recht unkritisch verpflichtet ist, so 
scheinen dem Rezensenten auch andere we-
sentliche Züge des Werkes weniger marxi-
stisch im strengen methodologischen Sinne, 
vielmehr marxistisch im verwaschenen Sinne 
einer sozialgeschichtlichen Darstellung mit 
klassenkämpferischem Vorzeichen zu sein. 
Der Einseitigkeit des analytischen und des 
ästhetischen Ansatzes entspricht eine deut-
liche Neigung, selbst komplizierteste Vor-
gänge schematisch monokausal zu interpre-
tieren, zwischen politischer und künst-
lerischer Entwicklung kurzschlüssig direkte 
Verbindungen zu konstruiren und so die 
angemessene Darstellung dialektischer Pro-
zesse unmöglich zu machen. Die Folge ist 
in vielen Fällen nicht die Klarheit großer 
historischer Linien, sondern die künstliche 
Simplizität eines Geschichtsbildes, das die 
Möglichkeiten einer konsequent dialektisch-
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materialistischen Geschichtsschreibung nicht 
erschöpft und der differenzierten historischen 
Wirklichkeit nicht gerecht wird. So wird der 
an sich glückliche Gedanke, Symphonik und 
Kammermusik entwickelten sich im späten 
18. Jahrhundert zugleich zu größerer Subtili-
tät und zu größerer Volkstümlichkeit, in 
seiner Dialektik nicht fruchtbar gemacht und 
auf seine mögliche Differenzierung nach 
Publikums- und Auftraggeber-Kreisen hin 
kaum untersucht ; die Tendenz zur Massie-
rung musikalischer Effekte in der fran zösi-
schen Revolutionsmusik wird kaum behan-
delt und kaum gesellschaftlich gedeutet ; das 
komplizierte Verhältnis des fran zösischen 
Revolutions- und des deutschen Arbeiter-
liedes zum Bänkelgesang wird nicht berück-
sichtigt ; die „List der Vernunft", die die 
englischen Musikvereine entgegen ihrem 
ursprünglichen politischen Nebenzweck einer 
Zementierung frühkapitalistischer Zustände 
zu Keimzellen einer großartigen musikali-
schen Volkskultur werden ließ, wird nicht 
deutlich herausgearbeitet ; die puritanische 
,,Geschäfts-Ethik" , ohne die die wirtschaft-
liche und politische Entwicklung Englands 
im 18. und 19. Jahrhundert kaum verständ-
lich ist, wird nicht behandelt ; wieso der 
,, Gifthauch der biirgerliche11 Umwelt" (S. 
451) nur die englische Musik im 19. Jahr-
hundert , nicht auch die Dichtung lähmte, 
wird nicht erklärt ; bei der Analyse der 
französischen „Schreckensoper" und der 
deutschen Gruselromantik wird nur nach den 
kapitalistischen, feudalistischen oder „fort-
schrittliche11" Zügen der Libretti, nicht nach 
ihrer offenkundigen Beziehung zur engli-
schen Schauerromantik gefragt ; die schablo-
nisierte Scheinwelt des österreichischen Ope-
retten-Librettos (S. 677) wird einseitig un-
mittelbar politisch gedeutet, während sie 
offenkundig primär kommerziellen, erst 
indirekt politischen Gegebenheiten folgt. 
Das Wagner-Kapitel enthält, teilweise Hans 
Mayers Wagner-Essay (in : Sinn und Form, 
19 5 3) folgend, ausgezeichnete Beobachtun-
gen, erledigt aber das Verhältnis Wagner-
Nietzsche mit einem einzigen Satz und mit 
einer schlechthin unsinnigen Charakterisie-
rung des Philosophen (5. 882 f.) ; im Brahms-
Kapitel wird die Religiosität des Kompo-
nisten, deren eigenartige Wendung doch 
auch eine (fiir das späte 19. Jahrhundert 
höchst bezeichnende) gesellschaftliche Kom-
ponente hat, überhaupt nicht berücksichtigt; 
Cesar Francks kompositorische Schwächen 
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werden auf seinen Katholizismus zurück-
geführt. 

Dort, wo einzelne Kunstwerke hödisten 
Ranges sich einer unmittelbaren gesellsd,aft-
lid,en Deutung entziehen, kommt es zu pro-
grammatisdien Interpretationen, denen aud, 
nach den Maßstäben einer differenzierteren 
marxistischen Ästhetik jede Verbindlidikei t 
fehlen dürfte - etwa bei Mozarts g-moll-
Quintett (S. 109) oder bei Mehuls g-moll-
Symphonie (S. 24 2; übrigens ist das Stück 
nach Barry S. Brook, La Sy11-1pl1011ie fra11i:aise 
da11s la seco11de moitie du XVIIIe siecle, 
Paris 1962, Bd. II. S. 470 f. bereits 1797 
aufgeführt worden, wodurch Kneplers gesell-
schaftliche Analyse noch revisionsbedürftiger 
wird). Daß jedes große Kunstwerk seine 
gesellschaftlichen Bedingungen letztlich 
transzendiert, kann in einer solchen Darstel-
lung wohl nicht zugestanden werden - dort, 
wo sich solche Einsicht dem Verfasser fast 
aufdrängt, im Wagner-Kapitel (S. 891), wird 
sie relativiert, indem die seelischen Grund-
situationen, aus deren suggestiver Darstel-
lung Wagners Werk den besten Teil seiner 
Wirkung schöpft, in Situationen umgedeutet 
werden, ,. die typisch für de11 bürgerlidteu 
Me11sdte11 des 19. Jahrhu11derts si11d" (auf 
einer ähnlichen Ebene liegt die Vorstellung, 
daß der Kampf zwischen Gut und Böse im 
Volksmärchen ein „ Widersdtei11 . . . des 
Klasse11ka11-1pfes" [S. 816] sei) . 

Die Vorzüge des Buches braucht man trotz 
solcher grundsätzlicher Bedenken keineswegs 
zu verkennen; sie liegen einerseits dort, wo 
eine, neutral ausgedrückt, .. sozialgeschicht-
liche" Darstellung dem Material am ehesten 
angemessen ist und gerecht werden kann, 
also bei der Würdigung solcher Musik, die 
ihre gesellschaftlichen Bedingungen nicht 
transzendiert, und bei der Darstellung des 
Musiklebens, andererseits in zahlreichen mu-
sikalischen Einzelbeobachtungen und Analy-
sen, die trotz der angedeuteten Einseitigkeit 
manchen Gewinn abwerfen. Ausgezeichnet 
ist die Darstellung der nationalen Töne in 
der komischen Oper des 18. Jahrhunderts, 
der französischen Revolutionsmusik, der 
Rolle Berangers, der französischen und der 
österreichischen Operette, der deutschen Mu-
sikfeste und ihrer politischen Rolle (mit viel 
neuem Material), des deutschen Arbeiterlie-
des; einer ausführlichen Diskussion wert wäre 
die radikale Begrenzung des Begriffes Roman-
tik; vorzügliche Beobachtungen finden sich 
zur „sinfonischen" Motivarbeit in der Oper, 
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zum Einfluß der vormärzlidien Zirkelbildung 
und weltflüchtigen Geselligkeit auf das 
Schaffen Schuberts. zu Mendelssohns Kam-
mermusik , zur quietistischen (allerdings wohl 
auch als Krankheits-Symptom zu wertenden) 
Weltflucht des späten Schumann, zu Wagners 
Leitmotiv-Techniken und Personen-Charak-
teristik . Die reichlich eingestreuten Einzel-
analysen bringen eine Fülle anregender 
Beobachtungen und sind, wie weite Partien 
des ganzen Werkes , oft bestechend for-
muliert. 

Der Rezensent hofft , daß sich ein wenig 
von der Problematik wie von der Bedeutung 
der besprochenen Arbeit schon im außerge-
wöhnlichen Umfang der Rezension spiegelt 
und daß dieser Umfang so zugleich seine 
Rechtfertigung erfährt. Wie immer man zu 
Kneplers Grundanschauungen stehen mag, 
man wird an seinem Buch als an einem we-
sentlichen Versuch zur Erhellung der Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts und einem 
aufschlußreichen praktischen Beitrag zur Me-
thodologie der Musikgeschichtsschreibung 
nicht vorübergehen können. 

Ludwig Pinscher, Kiel 

An n Phi 11 i p s Basar t : Serial Music. 
A classified Bibliography of Writings on 
Twelve-Tone and Electronic Music. Berke-
ley and Los Angeles : University of Cali-
fornia Press 1961. 151 S. 

Titel und Untertitel stimmen nicht mit 
dem Inhalt dieser Bibliographie überein. 
Denn sie umfaßt nicht nur die serielle Musik, 
die noch immer mit der Zwölftonmusik ver-
wechselt bzw. als identisch angesehen wird; 
sie umfaßt nicht nur die Zwölfton- und 
elektronische Musik, sondern die gesamte 
Entwicklung, die die Musik seit der ersten 
atonalen Komposition (1909, Arnold Schön-
berg) bis heute genommen hat. Also auch 
den Expressionismus in Form der freien 
Atonalität, d. h. die Zeit vor der Erfindung 
der Zwölftonkomposition; die musique con-
crete, die aleatorische Musik, aber auch 
Randerscheinungen wie J. M. Hauer oder die 
Vierteltonmusik von Alois Häba. Ein halbes 
Jahrhundert Musikgeschichte, und zweifel-
los eines ihrer interessantesten und erregend-
sten Kapitel. spiegelt sich in diesem Ver-
zeichnis von 823 Titeln (Bücher, Essays, 
Aufsätze, Rundfunk- und andere Vorträge) 
aus dem deutschen, englischen, französischen, 
italienischen, spanischen, holländischen, skan-
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dinavischen und russischen Sprachraum. Nur 
die japanische Literatur fehlt , wohl aus 
sprachlichen Gründen. Verschwindend we-
nige Publikationen, etwa Webems Vorträge 
Der Weg zur neuen Musik und einiges in 
Musikfestschriften und Zeitungen Verstreute 
sind der Aufmerksamkeit der Autorin ent-
gangen. Das mindert nicht die uneinge-
schränkte Bewunderung sowohl für die ge-
leistete Arbeit wie für die fachliche Bewäl-
tigung des wahrhaft gewaltigen Stoffes durch 
die Verfasserin, die als Bibliothekarin in 
der Musikbücherei der University of Cali-
fornia tätig ist. 

Die Übersicht wird durch zweifache Auf-
gliederung erreicht: durch die - in sich 
wieder chronologisch geordnete -Aufteilung 
in allgemeine, philosophische, ästhetische, 
handwerkliche, kritische und biographische 
Inhaltsbereiche, die ihrerseits wieder in vier 
großen Kapiteln zusammengefaßt werden: 
I. Zwölftonmusik, II. Elektronisc/,«e Musik, 
III. Die Wiener Srnule, IV. Andere Kompo -
nisten. Bei jedem Titel finden sich Angaben 
über Umfang, Plazierung (in Sammelbän-
den), evtl. Vorhandensein von Musikbeispie-
len und eine kurze Angabe über Inhalt bzw. 
Art der Darstellung. Numerisch - mit über 
300 Titeln - wie inhaltlich bildet das dritte 
Kapitel den Kern des Buches. Im vierten, 
alphabetisch geordneten nehmen Pierre Bou-
lez, Luigi Dallapiccola, Ernst Krenek und 
lgor Strawinsky (nur die letzte Periode sei-
ner Reihenkompositionen vom Septett an) 
jeweils einen größeren Raum ein. Die Nen-
nung von John Cage ist wohl nur aus ame-
rikanischer Sicht zu verstehen, wenn es sich 
hier auch grundsätzlich nicht um eine kri-
tisch wertende Bibliographie handelt. Der 
eingangs der Besprechung gemachte Einwand 
ist hinsichtlich des ersten Kapitels zu wieder-
holen, wo unter der irreführenden Über-
schrift Zwölftonmusik sich Atonales und 
Serielles, Zwölfton- und konkrete Musik 
kunterbunt mischen; wo Busonis Entwurf 
einer neuen Ästhetik der Tonkunst ange-
führt ist, aber auch ein polemisches, jeder 
Sachlichkeit entbehrendes Pamphlet. 

Ungeachtet aller kritischen Vorbehalte: 
diese Bibliographie war längst fällig. Sie 
ist ein überaus sorgfältig gemachter, instruk-
tiver Führer durch das erstaunlich umfang-
reiche Schrifttum über das Thema Neue 
Musik im 20. Jahrhundert. 

Josef Rufer, Berlin 
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Frank Lab h a r d t : Das Sequentiar 
Cod. 546 der Stiftsbibliothek von St. Gallen 
und seine Quellen. Teil 1: Textband. Teil 
2 : Notenband. Bern: Verlag Paul Haupt 
1959 und 1963. 272 und 122 Seiten. (Pu-
blikationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. Serie II, Vol. 8.) 

Die Handschrift St. Gallen 546, der die 
vorliegende Arbeit gewidmet ist, stellt eine 
voluminöse Tropen- und Sequenzensamm-
lung aus den Jahren 1507-1514 dar, deren 
Bedeutung nicht zuletzt in der Tatsache liegt, 
daß sie das einzig erhaltene St. Galler Se-
quenziar mit Linienneumen darstellt. Schu-
biger nahm einst für seine Sängersc/,«ule die-
sen Codex neben der Hs. Einsiedeln 3 66 als 
musikalische Vorlage. 

Labhardt hat ein Tabu der Choralfor-
schung gründlich gebrochen: als ob nur Texte 
und Melodien aus einer relativen Frühzeit 
für die Forschung interessant und fruchtbar 
wären. Er studierte diesen Codex Bra11der 
(eine Bezeichnung, die verfehlt ist, weil der 
Schreiber der 1515 verstorbene Joachim 
Cuontz war) mit einer Intensität, die jedem 
Objekt aus dem 10. oder 11. Jahrhundert 
gleich gut angestanden hätte. Damit stößt er 
in so dunkle Bereiche wie die der musika-
lischen Tradition vor. Korrigenda waren fäl-
lig, denn viele Exegeten (bis zu Moser und 
Cherbuliez) glaubten, im Cod. 546 hätten 
sich die alten Melodien unverändert erhal-
ten. Doch schon die kirchengeschichtlichen 
Tatsachen sprechen anders: nach einem kur-
zen Gastspiel Hersfelder Mönche trat St. 
Gallen um 1440 in den Bannkreis der weit-
hin noch unerforschten Kastler Reform, 
der, durch Wiblinger Mönche vermittelt, bald 
die Einflüsse der Sublacenser Regeln folgten . 
Diese Oberschichtungen im monastischen Le-
ben zogen ein z. T. anderes Gesangsreper-
toire nach sich. Jüngere und auswärtige Se-
quenzen traten zur einheimischen Vergan-
genheit. 

Um diese Fragen klären zu können, unter-
suchte Labhardt die Ablösung der linien-
losen „St. Galler" Neumen durch die Linien-
notation, die in St. Gallen an dem wahr-
scheinlich erst nach 1404 geschriebenen Cod. 
472 ablesbar ist, womit das früheste Bei-
spiel St. Galler Liniennotation gegeben ist. 
Er zog auch die Fundstellen, die sich ihm in 
der reichen St. Galler lnkunabelsammlung 
boten, heran; schließlich enthält diese Hand-
schrift, was man hier erstmals erfahren kann, 
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auch gedruckte Teile. Mag auch Labhardt 
dem Cod. 546 nicht mehr als den Wert einer 
fleißigen Kopistenarbeit beimessen, so zeigen 
seine Ausführungen und vor allem das reiche, 
auf Dutzenden von Seiten tabellarisch zu-
sammengefaßte Material, wie wichtig die 
Handschrift für die Sequenzenüberlieferung 
seit Notker ist. 

Den reichen Musikteil hat der Verfasser, 
leider mit einer längeren Verspätung, in 
einem gesonderten Band zusammengefaßt, 
wo er von 441 Sequenzen 71 in musikali-
scher Transkription bietet. Dabei wurden 
vornehmlich Gesänge aufgeschürft, die ört-
liche Verbreitung genossen oder der Quellen-
forschung noch Anregungen geben können. 
Reizvoll sind besonders die beiden Num-
mern 76 und 99 der Sammlung, die vom St. 
Gall er Humanismus des 15 . Jahrhunderts 
angeregt wurden (wobei schmerzlich deutlich 
wird, wie weit wir von einer Erfassung dieser 
Zeit und ihrer Neuschöpfungen entfernt 
sind). Andere verdanken ihre Melodien 
einem Dekan und Klosterkustos Johannes 
Longus. Sind auch in anderen Klöstern solche 
freien Nachschöpfungen bekannt, so ist der 
Hinweis darauf und vor allem auf die Frei-
legung der Quelle höchst beachtenswert. Man 
kann dieses ausgewählte Corpus sequentiae 
Sancti Galli nur mit Freude in die Hand 
nehmen . Wolfgang lrtenkauf, Stuttgart 

Ed ward E. Lowinsky : Tonality and 
Atonality in Sixteenth-Century Music. With 
a Foreword by !gor Stravinsky. Berkeley and 
Los Angeles: University of California Press, 
2. Auflage 1962. XIII und 101 S. 

Der Terminus „Tonalität" hat in den 
letzten 50 Jahren durch die Entwicklung der 
Kompositionstechnik und die Entdeckungen 
der Historie seine festen Umrisse verloren; 
wer ihn gebraucht, muß also sagen, was er 
meint. Andererseits ist es schwierig, ihn un-
mißverständlich zu definieren , wenn man wie 
Edward E. Lowinsky Vor- und Frühformen 
der Tonalität im 15. und 16. Jahrhundert 
untersucht, also Phänomene beschreibt , die 
zwar den Normen der tonalen Harmonik des 
späten 17. Jahrhunderts nicht widersprechen, 
von denen aber nicht feststeht, wie sie im 
frühen 16 . Jahrhundert verstanden worden 
sind. 

Die Anfänge der harmonischen Tonalität 
entdeckt Lowinsky einerseits bei Dufay und 
Dunstable, andererseits in der Frottola und 
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im Villancico. ,. I11 secular vocal 111usic to11a-
lity m1erged, especially as it ope11ed itself 
to popular sources of inspiratio11 ; but i11 the 
i11stru111e11tal da11 ce literature it 11ad the 
stro11gest represe11tatio11 right fro111 the be-
gi11ni11g of the ce11tury" (75) . Lowinskys 
Kriterium , um Zusammenklänge, Akkord-
folgen oder Kadenzdispositionen als tonal 
zu klassifizieren, ist die Möglichkeit, nicht 
die Notwendigkeit einer Interpretation als 
Dur oder Moll. Ein Beispiel: In Josquins 
,.Ave Maria " wird der c-jonische Modus we-
der lydisch noch mixolydisch alteriert. Ihn 
als C-dur zu verstehen, ist also möglich (20) ; 
aber notwendig ist es nicht, denn die Ord-
nung der Kadenzen auf den Stufen I. V und 
III entspricht der von Zarlino formulierten 
„modalen" Norm - eindeutig „tonal" wäre 
erst die Hierarchie I-V-IV statt !-V-III. 

In die gleiche Schwierigkeit, nicht ent-
scheiden zu können , ob der jonische Modus 
in das System der Modi einzuordnen ist oder 
ob er die „Tonalität" , das Gegenprinzip zur 
„Modalität", repräsentiert, gerät man bei 
der Interpretation von Akkordfolgen. Lo-
winsky bezeichnet den jonischen Modus des 
Passamezzo moderno als „tonal" und die 
„Zefiro" -Variante des Passamezzo moderno 
- die Einfügung der „mixolydischen" VII. 
Stufe - als „a hybrid betwee11 a to11al and 
a 111odal cadence" (10). Daß die „Zefiro" -
Variante möglich war, läßt aber außer Lo-
winskys Deutung auch den Schluß zu, daß 
der jonische Modus des Passamezzo moderno 
als Teil des modalen Systems und nicht als 
Dur, als Repräsentant des Gegenprinzips, 
verstanden wurde. 

Daß Akkorde im frühen 16. Jahrhundert 
unmittelbar als Einheit und nicht als Resultat 
der Stimmführung aufgefaßt wurden, wird 
von Lowinsky vorausgesetzt (3) , ohne durch 
satztechnische Analysen begründet zu wer-
den. So beruht, um ein Beispiel zu nennen, 
die anonym überlieferte Chanson „Le iaul11e 
et bla11c" nach Lowinsky (30) auf einem Baß 
als Akkordträger. Nach satztechnischen Kri-
terien aber ist auch eine entgegengesetzte In-
terpretation, die Annahme eines primären 
Diskant-Tenor-Gerüstes, nicht ausgeschlos-
sen ; die Kadenz der ersten Zeile wäre dann 
keine Modulation zur Dominante, sondern 
eine phrygische Klausel im Diskant und Te-
nor mit substruierter Unterquinte im Baß. 

Ahnliche Zweifel erregt Lowinskys Inter-
pretation irregulärer Dissonanzen als „liber-
ties i11 the treatme11t of disso11a11ce expli-
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cable 011ly by the harmo11ic a11d to11al cha-
racter of the piece" (10). Die Beispiele, die 
Lowinsky zitiert (5 f., 18, 20 ff., 57), sind 
eher Archaismen als Zeichen einer „adva11-
ced attitude" (6). So ist z. B. das Zusammen-
treffen einer Durchgangsdissonanz mit der 
Auflösung einer Synkopendissonanz eine 
Technik des Intervallsatzes, nicht des Ak-
kordsatzes ; daß das Resultat manchmal dem 
Notenbild eines „ Terzquartakkordes" gleicht 
(23 , Nr. 26) , ist sekundär, denn auf der-
selben Technik der Dissonanzverschränkung 
beruhen auch Zusammenklänge, die nicht 
tonal interpretierbar sind (23, Nr. 29). An-
dererseits soll die Möglichkeit einer Umdeu-
tung des nach Kontrapunktnormen „Ar-
chaischen" in ein Moment des harmonisch 
„Modemen" nicht geleugnet werden; nur 
bei dem Sprung zur Dominantseptime, einer 
Manier der englischen Komponisten um 1600 
(57), aber ist der Umschlag des Zurückge-
bliebenen ins Avancierte wahrscheinlich. 

Manchmal scheint es, als ziehe Lowinsky 
die Grenzen der „tonalen" Harmonik zu eng. 
In seiner Analyse einer g-jonischen Frot-
tola von Tromboncino bezeichnet er die Stu-
fen II und VI als „modal degrees" (58); 
„modal" aber ist in Tromboncinos Frottola 
nicht die Stufe II als solche, sondern nur die 
Fortsetzung der Stufenfolge II-V durch IV 
(Takt 20) statt durch I. Läßt man die Stu-
fenfolgen IV-V-I und II-V-1 und das Ver-
meiden der Umkehrungen V-IV und V-II 
als genügendes Kriterium der Dur-Bedeu-
tung jonischer Sätze gelten, so ist der tonale 
Charakter mancher Lied- und Tanzsätze des 
16. Jahrhunderts, die Lowinsky zitiert (14, 
63 , 65, 66, auch 27 und 57), nicht zu leug-
nen. Die deutliche Ausprägung der harmo-
nischen Tonalität aber war im 16. Jahrhun-
dert auf periphere Traditionen beschränkt, 
und sie trifft, wie erwähnt, oft mit einer 
Dissonanzbehandlung zusammen, die eher 
roh und veraltet als avanciert wirkt. Ein-
flüsse des tonalen Empfindens auf die Kom-
positionstechnik des Madrigals und der 
Motette sind selten und schwach. 

Die extreme Chromatik des 16. Jahrhun-
derts wird von Lowinsky als „ triadic ato11a-
lity (39) - nicht „triadic af11odality" - be-
schrieben. Die Bedeutung der Definition ist 
ungewiß; denn daß die Tonalität - nicht 
die Modalität - die Voraussetzung der chro-
matischen Technik gewesen sei. kann nicht 
gemeint sein . Die Notation des chroma-
tischen Madrigals von Rosetti (47 ff.) scheint 
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in der Vorstellung des 16. Jahrhunderts vom 
Tonsystem begründet zu sein: Daß Rosetti 
zwar ces, aber nicht fes notiert, kann als 
Scheu, das 17tönige System zu überschreiten, 
verstanden werden. Chromatische Stufen gal-
ten als legitim, wenn sie durch die Teilung 
von Ganztönen, nicht von Halbtönen, der 
diatonischen Skala entstanden; in der Skala 
mit b, die Rosetti zugrundelegt, ist also 
ces der letzte legitime und f es der erste 
illegitime chromatische Ton. 

Carl Dahlhaus, Kiel 

Peter Benary: Die deutsche Kompo-
sitionslehre des 18. Jahrhunderts. Im An-
hang : Johann Adolph Scheibe, Compendium 
Musices. Leipzig : VEB Breitkopf & Härte! 
Musikverlag 1961. 162 u. 86 S. (Jenaer Bei-
träge zur Musikforschung. 3). 

Hugo Riemann hatte es unternommen, 
.,die E11tstehu11gs- u11d E11twicklu11gsgeschidt-
te des geregelte11 1-uehrstimmige11 To11satzes 
a11 der Ha11d der auf u11s gekomme11e11 Dar-
stellu11ge11 der SatzregelH durdt die Theo-
retiker zu verfolge11" . Seine Geschichte der 
Musiktheorie im IX.-XIX. ]ahrhu11dert 
(1898), die für ihre Zeit gültige Interpreta-
tion „der Geschichte der Regelstellu11ge11 des 
mehrstim111ige11 Satzes", ist noch immer nicht 
zu ersetzen. Riemanns Wunsch, seine Arbeit 
möge „redtt viele Spezialstudieu hervorru-
fe11 " , blieb zunächst unerfüllt. Erst in den 
letzten Jahrzehnten wandte sich - an-
geregt vielleicht auch von den Problemen der 
Komposition in der Gegenwart - das In-
teresse mehr der historischen Satzlehre zu. 

Für die Zeit vom 9. bis zum 15. Jahrhun-
dert konnte Riemann versuchen , alle Schrif-
ten ausführlich zu behandeln, für die späte-
ren Jahrhunderte war dies unmöglich. Im-
merhin war er „bestrebt, we11igstens 11ichts 
wese11tlich de11 Ga11g der E11twickl1.mg Be-
stimme11des auszulasse11 u11d eine zusammen-
hänge11de Darstellung der Genesis der ei11-
zel11e11 Begriffe der heutige11 Lehre zu ge-
be11 " . Diese Darstellung wird neu zu schrei-
ben sein . .. Spezialstudien", besonders zum 18. 
Jahrhundert sind erschienen, die Zusammen-
fassung steht aus - aber wer vermöchte 
auch schon wieder zusammenzufassen, da die 
Aufgabe eben erkannt, die Arbeit gerade 
aufgenommen ist? So greift man zugleich 
gespannt und ein wenig skeptisch nach dem 
Buch mit dem anspruchsvollen Titel Die 
deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhu11-
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derts. Sollte, was Wilibald Gurlitt für das 
16. und 17. Jahrhundert in einem Kongreß-
referat - gleichsam als Postulat und in pro-
grammatischer Kürze - vortrug (Die Kom-
positionslehre des deutsdte>t 16. und 17. 
Jahrl,underts, Kongreßbericht Bamberg 
1953), für das 18. Jahrhundert „buchreif", 
sollte es doch schon möglich sein, das Jahr-
hundert Bachs und Händels, Haydns und Mo-
zarts darzustellen, und sei es auch „nur" 
unter Beschränkung auf die Kompositions-
lehre? 

Benary unternahm , was unmöglich er-
scheinen will. Dabei sind die Voraussetzun-
gen für ihn weniger gut als sie sein müßten: 
Unter Musiktheorie verstand Riemann „die 
Theorie des mehrstimmige>t Satzes", ,.die 
überko111mene Satzle/1re", Benary dagegen 
möchte zwischen Musiktheorie, Komposi-
tionslehre und Satzlehre unterscheiden, al-
lerdings ohne den Leser über Unterschei-
dungsmerkmale aufzuklären. Selbst was 
Kompositionslehre sei, bleibt unklar. Kon-
trapunkt, Harmonie-, Melodie- und General-
baßlehre sind jedenfalls nur „angrenzende 
Gebiete" (7) und ergeben auch zusammen 
nicht die Kompositionslehre (127). 

„J. G. Walther ist der Ausgangspunkt der 
Abhandlung, von einem knappen Rückblick 
ins 17. Jahrhundert abgesehen , und 11,it H. 
Chr. Koch schließt sie ab" (6). Benary glaubt 
aber, auf Walther „die Heuen Ergebnisse 
der stilistischen Zuordnung und Sidtt bei 
Bach mutatis 11,utandis übertragen", ihm 
„eine Mittlerstellung zuweisen" zu sollen 
(36), und fürchtet , bei Koch „die Neuartig-
keit der ko1npositorisdm1 Unt erweisung über 
Gebühr betont zu haben" (15'1) : Ausgangs-
und Endpunkt sind also unscharf gesehen, 
„der Umschwung" (15'1) kann deshalb kaum 
hinreichend deutlich und seiner Bedeutung 
für die Geschichte der Musiktheorie ent-
sprechend besduieben sein. Benary hat auch 
leider auf „Einzelheiten" verzichtet, und so 
mußte es bei dem „Versuch " bleiben, .,die 
fortsdtreitende Entwicklung und die charak-
teristischen Wandlungen zu erfassen", denn 
auch „der Einbezug der tragenden geschicht-
lichen Tendenze11" (6) hat wenig geholfen. 
Schließlich : Wenn die Aufgabe so weit ge-
spannt ist, fragt sich der Leser, warum dann 
Gedanken wie etwa der W. Gurlitts, daß 
in der zweiten Hälfte des 17 . Jahrhunderts 
die beiden getrennten Ströme der Kompo-
sitionslehre des Kantors und des Organisten 
zusammenfließen (a. a. 0. S. 113), oder der 
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H. H. Eggebrechts, daß man im 17. Jahr-
hundert Arten des Generalbasses zu unter-
sd1eiden habe (AfMw XIV, 1957) , nicht auf-
gegriffen und für die Betrachtung des 18. 
Jahrhunderts fruchtbar weitergeführt sind. 
Nur im zweiten Fall kann der Grund sein, 
daß Benary sein Manuskript schon Anfang 
1957 (!) abschließen mußte und deshalb die 
seither erschienenen Arbeiten nicht berück-
sichtigen konnte . 

Das Verzeichnis der Quellen und der Lite-
ratur ist unvollständig (z. B. fehlt Kochs 
Handleitung bey dem Studium der Harmonie, 
1811, die im Text S. 99 f. besprochen ist), 
die Ungenauigkeit der bibliographischen An-
gaben stört (z. B. ist für Kirnbergers Kunst 
des reinen Satzes S. 63 richtig angegeben 
1771/ 79, im Quellenverzeidmis S. 15'4 da-
gegen 1774 ; für den Wiener Nachdruck 
S. 123 1793 statt 1798; außerdem für den 
zweiten Teil S. 123 1771/79 statt 1776/79), 
Sprache und Formulierung lassen Wünsche 
offen. 

Dankenswert ist der Erstdruck (im An-
hang) eines Compendium Musices (zwischen 
1728 und 1736) von J. A. Smeibe, auf das 
Benary Mf X, 1957, S. 508-5'15 hingewiesen 
hat. Arnold Feil, Tübingen 

Guglielmo Barblan : Guida al Clavi-
cembalo ben temperato di J. S. Bach. Mila-
no : Edizioni Curci 1961. 161 S. 

Die Wandlungen des Bach-Bildes und der 
Auseinandersetzung mit seinem Sd,affen las-
sen sich besonders deutlich am Schrifttum 
über das Wohltemperierte Klavier (im fol-
genden: WK) verfolgen. Neben der Strenge 
kontrapunktischer Observanz steht der je-
dem Schema sich entziehende und damit 
jeder Akzentuierung zugängliche Reichtum 
des Einfalls, des Stils und der Form. Dieses 
Reichtums bewußt, vermeidet Barblan in 
seiner betontermaßen mit pädagogischer Ab-
sicht verfaßten Smrift, die sich an jugend-
liche Leser wendet, einen nur auf den No-
tentext gerichteten Kommentar ; vielmehr 
geht er auch auf Bachs Lebensweg, auf Titel 
und Quellen des WK, die Instrumentenfrage, 
Sekundärliteratur u. a . ein. Knapp zwei Drit-
tel bleiben für die eigentliche Behandlung 
der Präludien und Fugen (im folgenden: Pr. 
u . F.), der originalen Anordnung folgend, 
übrig. Etwas wenig, will uns scheinen, zumal 
man bezweifeln darf, ob einem wenn auch 
jugendlichen Leser dieser Sduift Bachs Le-
bensweg erzählt werden muß. 



|00360||

320 

Ob Bach Schüler Georg Böhms war (S. 10), 
ist nicht erwiesen; Böhm mit dem Rokoko 
in Verbindung zu bringen (S. 10), erscheint 
fragwürdig. Eine Kopie der Fiori musicali 
Frescobaldis erwarb Bach 1713, nicht fertigte 
er sie selbst an. Werckmeister büßt sein c 
ein, Arnold Schlick bleibt beim historischen 
Rückblick unerwähnt. 

Der Rückgriff auf ältere Analysen des 
WK war unumgänglich; deren Verwertung 
ohne Berücksichtigung neuerer Arbeiten 
überrasd1t, da Barblan die Arbeiten von 
Czaczkes, Gray, Fuller-Maitland u. a. an-
führt und z. T. inhaltlich gutheißt. Dennoch 
fügt er den Besprechungen der Pr. u. F. je-
weils ein Formschema gemäß den analyti-
schen Ergebnissen Riemanns und Busonis an. 
Riem anns These einer prinzipiellen Drei-
teiligkeit der Bachsdlen Fuge ist jedoch heu-
te nicht mehr aufrecht zu erhalten. So kann 
in formaler Hinsicht Barblans Darstellung 
der Fugen des WK heutigen Ansprüchen 
nicht genügen. 

Wer zu einem Werk wie dem WK einen 
Führer schreibt, ist wohl in jedem Fall man-
cherlei Widerspruch ausgesetzt: die Diver-
genz zwischen dem Anspruch des Werks 
und der jeweiligen Begrenzung einer der-
artigen Sduift ist unaufhebbar. Um so sach-
bezogener und „strenger" müßte zumal un-
ter pädagogischem Aspekt vorgegangen wer-
den ... Poetische" Vergleichsbilder sind bei 
Barblan dankenswert selten ; immerhin wer-
den das Fugenthema As (1) als Glocken-
geläut, das Pr. Fis (1) als „nin,rn-na,,ma", C-
dur mit olympischer Ruhe, h-moll mit „no-
stalgica pensosita" nahegebracht. Derartige 
Tonarten-Charakteristik, sofern überhaupt 
bei Bach angebracht, kann nicht immer über-
zeugen: Barblan nennt As-dur beim Pr. im 
WK I „amabile e dolcemente festosa ", bei 
As-dur im WK II ist dagegen von „serena 
atmosfera tonale" die Rede , beides ohne 
typische Gültigkeit, denkt man etwa an das 
modulatorisch deutlich herausgehobene As-
dur des „ Wahrlidi, dieser ist Gottes Sohn 
gewesen" in der Matthäus-Passion. Auch 
auf den motivisch-thematischen Zusammen-
hang zwischen Pr. u . F. gleicher Tonart lenkt 
der Verfasser sein besonderes Augenmerk; 
so hält er bei Pr. u. F. a-moll (1) einen sol-
chen Zusammenhang durch den Rhythmu, 

r'';J J J im einen und c -, Jj n 
im anderen Fall für gegeben; u. E. 
nicht sehr überzeugend; dafür bleibt die 
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motivische Verklammerung zwischen Pr. u. 
F. cis-moll (1) unerwähnt . 

Auf den Nachweis gewisser typischer For-
men im WK geht Barblan nur pauschal (S. 
24 f.) ein. Daher sind unverbindlidle Ad-
jektiva ( ., bellissimo", ., notevole" , ,,stupen-
do") zur näheren Kennzeichnung der einzel-
nen Stücke unausbleiblidl. Eine Auswertung 
des Vortrags von Hermann Zenck über das 
WK (1959) wäre in dieser Hinsicht von gro-
ßem Nutzen gewesen. Auch vermißt man im 
Hinblick auf den angesprodlenen Leserkreis 
eine Darstellung des typischen Formablaufs 
einer Fuge sowie Erläuterungen zur ein-
schlägigen Terminologie. Nur so könnten die 
vom Verfasser erwähnten Besonderheiten 
sowie die nicht erwähnten (z. B. der drei-
faclle Kontrapunkt in der F. B-dur (!) , der 
Parallelismus im Thema der F. gis-moll (II), 
das Dux-Comes-Verhältnis in der F. Es-dur 
(1) u . a. das ihnen zukommende Gewicht 
erhalten. 

Die hier geäußerten Bedenken finden ihre 
Relation in der oben sd10n geäußerten Mei-
nung, es sei eine Arbeit wie die hier be-
sprochene in jedem Fall dem Widerspruch 
anderer Liebhaber der Materie ausgesetzt. 
Doch scheint die Methode, in den Geist eines 
Werkes vom Rang des WK einzuführen , 
grundsätzlich diskutabel. Der Leser, im Be-
streben, ersten Kontakt zu Bachs WK zu 
gewinnen, wird in Barblans Schrift man-
chen hilfreichen Hinweis finden . Großzügi-
ger, sauberer Druck auch der lncipits zu fast 
allen Pr. u. F. sind zu rühmen . 

Peter Benary, Luzern 

J oh an n Ne p o m u k David : Das 
Wohltemperierte Klavier. Der Versuch einer 
Synopsis. Göttingen: Vandenhoeck &: Rup-
recht 1962. 92 S. 

Wie in seinen früheren Arbeiten (über die 
Jupiter-Sinfonie und über die zwei- und drei-
stimmigen Inventionen, vgl. Mf. VII, 1954, 
231; Mf. X, 1957, 587 ; Mf. XIII, 1960, 
480) geht es David auch hier um eine the-
matisch bedingte Einheit der Kompositio-
nen. Es kommt ihm darauf an nachzuweisen, 
daß im Wohltemperierten Klavier „das ge-
samte Material der Fuge aus dem Thema 
herausgebildet und von ihm substantiell 
abhängig ist" (6), und daß eine grundsätz-
liche musikalische Zusammengehörigkeit so-
wohl der gleichtonartlichen Präludien und 
Fugen jedes Teils als auch beider Teile be-
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steht. Davids Vorgehen beruht darauf. die 
thematischen Verwandtschaftsbeziehungen in 
., der Vielzahl verwandter bzw. gleicher No-
ten" (8) aufzuzeigen. Er läßt hierzu im 
wesentlichen das Notenbild selbst sprechen, 
wobei er die gemeinsamen Noten der ge-
genübergestellten Stimmen- oder Satzaus-
schnitte durch Verbindungslinien kennzeich-
net. Der erläuternde Text beginnt jeweils 
mit einer stichwortartigen Orientierung über 
die Stimmenzahl. den Umfang, die Taktart 
und die formale Anlage des Präludiums und 
der Fuge. Jede Tonart wird in zwei bis 
maximal vier Seiten behandelt. Die Ab-
schnitte schließen fast durchweg mit der -
immer wieder neu formulierten - Feststel-
lung, daß der Präludienschluß die kom-
mende Fuge motivisch vorwegnehme. Der 
übersichtliche Aufbau des Buches begünstigt 
das Nachschlagen sowie die Lektüre in Aus-
schnitten. Davids Deutungen sind - wie 
weit auch immer man ihnen folgen will -
anregend. 

Haupteinwand zum Grundsätzlichen: Geht 
David in der Auswertung seines Ansatzes 
nicht zu weit? Die Anwendung einer an 
Einzelfällen gewonnenen Idee auf eine Ge-
samtheit, das Verallgemeinern individueller 
Phänomene führt leicht dazu, daß sie degra-
diert und nivelliert werden . So erweisen sich 
- neben manchen überzeugenden - viele 
Auslegungen als künstlich . Der Verfasser 
deutet zwar mehrmals die Möglichkeit dieses 
Einwands, ihn vorwegnehmend, an (etwa 
8 f. oder 22), ohne ihn jedoch zu entkräften. 
Der kompositorische Sinn wird zu einseitig 
in der thematischen Einheit gesucht, wobei 
David, indem er lediglich vom Noten-Vorrat 
ausgeht, den Begriff „thematisch" nicht nur 
einengt, sondern ihn auch inadäquat erwei-
tert : eine thematische Tonfolge muß nach 
David keineswegs hörbar oder sid1tbar zu 
erkennen sein, vielmehr können ihre ein-
zelnen Töne, ungebunden an rhythmische 
Werte, an eine bestimmte Stimme oder 
Stimmlage, mitten unter den übrigen Tönen 
des betreffenden Satzes verteilt sein. Un-
abhängig davon, wo die Grenze der Ein-
sehbarkeit solcher „getarnter" Thematik 
liegt, stellt sich dem Leser immer wieder die 
Frage, ob eine derartige Betrachtungsweise 
wirklich dem Verständnis des Wesentlichen 
in Bachs Werk dient. Im Vorwort ist davon 
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die Rede, .,daß im Wesen der ei11zel11e11 
To11arte11 ei11e strukturbilde11de Kraft be-
reits vorgesehe11 ist, die ... ga11z bestiu.imte 
Themenformen bildet bzw. u11möglich macht". 
Auf eine Struktur der Tonarten und ihrer 
Themen im eigentlichen Sinn geht David 
aber nicht ein, auch dort nicht, wo es nahe 
läge, eine von der Tonart geprägte thema-
tische Verwandtschaft durch eine Struktur-
analyse zu bekräftigen und zu unterbauen. 
Man vermißt ein auf breitere Basis gestell-
tes Einbeziehen auch anderer musikalischer 
Kriterien und, untrennbar davon, ein Be-
leuchten der Tonarten als geschichtliche Er-
scheinungen anhand von Kompositionen vor, 
um und nach Bach. Daher bleiben Formu-
lierungen wie die folgenden unverständlich 
oder unverbindlich: .,Hier [bei den h-moll-
Fugenthemen) - ivie so11st so oft - ist die 
Tonart an der Bildu11g des Themas mitver-
a11tivortlich ; das sieht man vor allem dort, 
ivo der Selmndgang mit der Melodiefülm111g 
lwngrue11t ist" (89); oder: .,Hier (im E-dur-
Fugenthema / II) hat Palestrina seine Grant-
matik an der Modulation eines ihm neuen 
Syste,-Hs orientiert" (41); oder: .,Daß die 
Schlußtakte der Fuge [G-dur / I] gaHz de11e11 
der erste11 C-dur-Fuge äh11el11 , dort etwas 
u11d hier 11ichts bedeute11, will ei11em schwer 
ei11gehen" (61). 

Der spekulative Charakter der Darstel-
lung geht Hand in Hand mit einer zuweilen 
etwas manieriert anmutenden Sprache; vgl. 
Ausdrücke wie „merksam" (21, 37, 50), 
„A11gelege11tlichkeit" (33), .eige11schaftliche 
E11gführu11gsfuge" (81), oder verbale Bil-
dungen wie „to11leitern" (33, 47) und „ach-
te/11" (74) . Ihre Bilder wirken oftmals als 
- nicht befriedigender - Ersatz für eine 
unmittelbar den Sachverhalt umschreibende 
- ich sage ausdrücklich nicht „ wissenschaft-
liche" - Mitteilung (.,Die Fuge11themen 
beider Teile si11d e11tfernte aber ge11aue 
Vettern", 34; .,Die Ebemnäßigkeit der Sub-
;ekte, dere11 keines vor den a11dere11 hervor-
rage11 will, wirkt sich aus wie eine Blume11-
la11dschaft, ein Blumenlob des Daseins", 54). 
- Druckfehler: S. 8 ist das Bach-Thema ver-
druckt; S. 65 unten fehlt wohl ein Beispiel; 
S. 78 unten ist der Anfang des dritten Prä-
ludiumtakts B-dur-1 verdruckt ; S. 82 oben, 
über b-moll-Präludium/11 : (nicht c ). 

Irmgard Bengen, Eberbach 
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Zenetudomanyi tanulmanyok 
Bart6k Bela emlekere. 

Musikwissenschaftliche Studien B. B. zum 
Gedenken, hrsg. von B. S z ab o I c s i und 
D. Bartha. Budapest: Akademischer Ver-
lag 1962. 727 S. (Zenetudomanyi tanulma-
nyok. X). 

Mit dem vorliegenden Band wird eine 
Reihe abgeschlossen, welcher eine wichtige 
Rolle im musikwissenschaftlichen Leben der 
Nachkriegszeit zufiel : zum ersten Male stand 
den jungen ungarischen Musikwissenschaft-
lern ein Organ zur Verfügung, in dem auch 
Studien größeren Ausmaßes erscheinen oder 
mehrere solche eine gemeinsame Thematik 
von verschiedenen Seiten beleuchten konn-
ten. So dienten Bd. V und VIII als Mozart-
und Haydn-Zentenarstudien , Bd. I und VI 
als Kodaly-Festschriften; Bd. IX behandelte 
Themen der Operngeschichte, Bd. IV die 
ungarische Musikgeschichte. Anerkennung 
verdient, daß ein Großteil der Serie die Bar-
t6k-Literatur bereichert (Bd. II, III, VII und X) 
oder zur Tilgung anderer musikwissenschaft-
liclm Schulden beiträgt (Bd. II und IV Erkel-, 
Bd. III und VII Liszt-Themen). Nidlt nur 
die Mozart- und Haydn-Bände, sondern auch 
die Bart6k-Studien machten den Nachteil der 
ungarischen Sprache für den Kontakt mit 
dem Ausland fühlbar; so hat die Reihe ihren 
verdienten Ehrenplatz der fremdsprachigen 
Zeitschrift Studia Musicologica abtreten 
müssen (umfangreiche Artikel in ungarischer 
Sprache erscheinen künftig in der Monats-
schrift Magyar Zene (Ungarische Musik)) . 

In der einleitenden Studie des Bandes 
(Me11sdi u11d Natur i11 Bart6ks Geisteswelt} 
stellt uns B. S z ab o I c s i den Humanisten 
Bart6k vor, der in und mit der Natur lebt, 
untrennbar von ihr Umwelt, Mitmenschen 
und Kunstwerk betrachtet und in ihrer or-
ganischen Entfaltung den Grundzug seiner 
eigenen Kunst : die immer höher steigende 
Variation erkennt. 

Szabolcsis Feststellungen werden von sei-
nem Schüler Gy. Kr o 6 aus drei Bühnenspie-
len Bart6ks belegt (Mo11otlm«atik u11d Dra-
maturgie i11 Bart6ks Bülme11werke11}. Was in 
Herzog Blaubarts Burg noch symphonisch 
bearbeitetes Motiv, im Ho/zgesdi11itzte11 
Pri11z charakterschaffendes Thema ist, er-
scheint im Wu11derbare11 Ma11dari11 als mehr-
fach sich wandelndes Material, Personen und 
ihre dramatischen Beziehungen darstellend. 

Besprechungen 

Der namhafte Ästhetiker J. U j f a I u s s y 
bespricht 1Hhaltsfrage11 der Brücke11for111 in 
Bart6ks Kunst, wobei er auch das zyklische 
Formschaffen der Klassiker und Romantiker 
ins Auge faßt, das eng mit gesellschaftshisto-
rischen und philosophisch-ästhetischen Be-
ziehungen durchwoben ist. Von ihnen , aber 
auch der Natur und der umgebenden Gesell-
schaft hat Bart6k die Bauweise in Gegensatz-
paaren bzw. in der nach innen gerichteten, 
aus ungeradzahligen Elementen bestehenden 
Spiegelsymmetrie gelernt. 

Gleicherweise historische Parallelen bietet 
.J Kar p a t i s Arbeit über die ge111ei11sa-
111e11 Züge der Streidiquartette vo11 Beetho-
ven u11d Bart6k. Parallelen, welche sich in 
der Bauart, in den Themen und kontra-
punktischen Formen der späten Streichquar-
tette Beethovens und denen Bart6ks kund-
tun. 

E. Lend v a i s Studie Bart6ks Pa11to111ime 
u11d Ta11zspiel fährt auf den im Jahre 1955 
gelegten Gleisen fort (Bart6k stilusa (Der 
Stil Bart6ks]): sie bietet hauptsächlich auf 
Tonart- und Klangsymbolik gerichtete Ana-
lysen der Sonate für 2 Klaviere u11d Sdi/ag-
i11strume11te sowie der Musik für Saite11-, 
Sdilagi11struu1e11te u11d Celesta nebst einem 
Versuch, die Proportionen dieser Werke mit 
dem Goldenen Schnitt in Zusammenhang zu 
bringen . Es wird wohl der organisch-freieren 
Natur der Bühnenspiele zuzuschreiben sein , 
daß Lendvais' Untersuchungen weniger die 
mathematische Betrachtungsweise in den 
Vordergrund stellen und mehr auf das Musi-
kalische gerichtete Formanalysen bevorzu-
gen. Wir wollen hoffen, daß die staunens-
werte Akribie des Verfassers sich nicht er-
schöpft, bevor er die Elemente der typisch 
Bart6kschen Klangwelt in seinem ganzen 
Oeuvre nachgewiesen haben wird (wobei es 
äußerst interessant wäre, die achsenmäßige 
Gruppierung der Tonarten auch in Werken 
wie z. B. Violinkonzert, Divertimento, Con-
certo usw. festzustellen, deren Tonika nicht 
zur C-Fis-A-Dis-Achse gehört) . 

J. Demen y , der unermüdliche Biograph 
Bart6ks, bringt den vierten Teil seiner Bar-
t6k-Dokumente (Bela Bart6k auf der Höh e 
seiner Laufbah11 : Dokume11te aus der Zeit 
1906-1940). Seine gewissenhafte Arbeit bie-
tet uns die Gewähr, daß nach Veröffent-
lichung der Quellen der Kinder- und Ame-
rika-Jahre der Bart6k-Forschung bald die 
unentbehrliche dokumentarische Unterlage 
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zur Verfügung gestellt wird - ohne Zwei-
fel der wichtigste Dienst, den die ungarische 
Musikwissenschaft der internationalen Mu-
sikforschung unserer Tage zu erweisen hat. 

Benjamin Rajeczky, Budapest 

Im o gen Fe 1 li n g er : Über die Dynamik 
in der Musik von Johannes Brahms. Berlin 
und Wunsiedel : Max Hesses Verlag 1961. 
106 s. 

Spezielle Studien über die musikalische 
Dynamik, besonders am Werk eines Mei-
sters, sind schon insofern zu begrüßen, als 
dieser wesentliche musikalische Gestaltungs-
faktor bislang von der musikwissenschaft-
lichen Forschung stark vernachlässigt worden 
ist. Abgesehen von Hinweisen auf allge-
meine zeitstilistisch bedingte dynamische Er-
scheinungformen oder auf herausstechende 
Besonderheiten im Werke eines Meisters 
wurde dieses musikalische Phänomen wenig 
beachtet. Die Gründe dafür sind sicher zum 
Teil in der allzu großen Relativität aller 
dynamischen Angaben zu suchen. Nun haben 
allerdings schon bedeutende Interpreten 
wie Wilhelm Furtwängler und Edwin Fischer 
darauf hingewiesen, daß die sparsamen Be-
zeichnungen von Brahms „das Wesentliche 
des Vortrags angeben " und Brahms mit sei-
ner Zeichensetzung entscheidend praktisch-
reale Vorstellungen verbindet. Diese Beob-
achtungen werden auch von der vorliegenden 
Studie mit dem Satz, daß in der Musik von 
Brahms .die Formbezoge11heit des Dyna-
11tischet1 über die charakterisierende Fmtk-
tion dou1iniert" bestätigt. Briefstellen, vor 
allem aber die vielfältigen, häufig nach der 
ersten Aufführung vorgenommenen Korrek-
turen - so daß nicht das Autograph , son-
dern der von Brahms redigierte Erstdruck 
die authentische Quelle darstellt - weisen 
auf die bewußte Handhabung dieses Gestal-
tungsfaktors hin. Die Beschreibung der Aus-
wahl der verwendeten Bezeichnungen, die 
Häufigkeit, Kontinuität und Simultaneität 
ihrer Anwendung vermitteln bereits wichtige 
Einblicke. Die spezielle Bedeutung der Dy-
namik, sei es als mehr oder minder prak-
tischer Realisationsfaktor zur Präzisierung 
der Klang- und Satzbilder oder als dominie-
render, von der Struktur nahezu unabhän-
giger Ausdrucksträger aber ist allein aus der 
Stellung dieses Faktors zum musikalischen 
Material zu erkennen. Immanent mit der 
musikalischen Substanz verbunden erweist 

21 • 

323 

sich die Dynamik einmal als Ausdruck der 
Struktur und dient außerdem dem Kompo-
nisten zur Wertung und Ergänzung der sub-
stantiellen Ordnung. In dieser akzessori-
schen Funktion, wie sie in den dynamischen 
Bezeichnungen angedeutet wird , dient sie 
dem Komponisten zur Selbstinterpretation. 
Damit wird die Dynamik zum Stilträger, so 
daß die Auffassung, von der auch diese 
Studie ausgeht, Bestätigung findet , daß auch 
die Dynamik ein entscheidender Faktor der 
Ganzheit eines musikalischen Kunstwerkes 
ist, ,,Eigenart 1,rnd Charakter einer Musik 
und eines Kompo11isten wesenhaft ausprägt" . 

Allerdings fordert eine derartige Arbeit 
eine plastische terminologische Abgrenzung 
der Einzelphänomene. Diese ist der Verfas-
serin nicht immer gelungen. Abgesehen da-
von, daß ihr, wie es die Einleitung erweist, 
entgangen zu sein scheint, daß sich unter 
dem Begriff des „Klanglichen" unterschied-
liche Auffassungen verbergen, führt diese 
Unklarheit im folgenden dazu, daß Dynamik 
und Klang häufig gleichgesetzt werden. Da 
die Verfasserin sich meist mit der Beschrei-
bung der Beispiele begnügt, wird die Frage 
der Bedingtheit der Dynamik größtenteils 
umgangen. So übersieht sie auch gelegent-
lich die Wirksamkeit der von Brahms be-
rücksichtigten immanenten Dynamik. Erst 
diese methodische Konsequenz würde die Er-
füllung der Absicht der Arbeit, ,.Brahms' 
Kompositionstech11ik von diesem Aspekt her 
zu beleuchten und damit zugleich Hinweise 
für die Aufführungspraxis Brahms'scher 
Werke zu geben", bedeuten. 

Thomas M. Langner, Berlin 

Shlomo Hofman : L'reuvre de clavecin 
de Fr.an,ois Couperin Ie grand. btude Styli-
stique. Paris: Editions A. & J. Piccard & 
Ci•. 1961. 299 s. 

Wenn man den umfänglichen Band nach 
mühseliger Nachprüfung all seiner peinlich 
genauen, überfleißigen Analysen in bezu.g 
auf Form, Rhythmik, Melodik, Agogik, Har-
monik, Periodik, Tempo, Tonalität usf. aus 
der Hand legt, ist man betroffen über das, 
was hi,er auf lange Strecken an Kraft, Hin-
gabe und gutem Willen vergeudet und wie 
wenig an wirklich positiven, sinnhaften Er-
gebnis·sen erreicht worden ist. Zugleich haben 
wir ein Musterbeispiel vo,r uns, wie schwer 
es ist, eine echte „f:tude stylistique" zur tie-
feren Werkkenntnis eines Meisters zu li.e-
fern. Mit Beschreibungen, Aufzeigungen von 
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harmonischen Wendungen, Zergliederungen, 
Aneinanderreihungen von Perioden und 
Phrasen, immer am Geländer des Noten-
textes entlang, was die Hauptleistung des 
Buches ausmacht, ist jedenfalls wenig er-
reicht, wenn es nicht zugleich zu ejner Ge-
samtschau kommt. 

Schon ein Blick in das Literaturverzeichnis 
zeigt das Problematische der Arbeit, die sich 
in engstem Kreise bewegt. Von Riemanns 
MusikJ.exikon ist noch die alte Auflage er-
wähnt, obwohl die neue be~ei~ gre ifbar war. 
MGG fehlt allen Ernstes gänzlich. Damit 
fehlen zugle ich alle neuesten Ergebnisse und 
Zusammenfassungen über Froberg,er (S. 8 , 
10, 20), die Familie Gaultier (S. 11), und 
Chambonnieres (5. 13 , 14), die Familie Cou-
perin, besonders den für Fran~ois so wich-
ti,gen Louis (S. 14 , 15) und über die einzel-
nen Tänze. Was über diese (S. 106 f.) ge-
bracht wird, ist nur da,s Primitivste, Allbe-
kannte. Der Unterschied zwischen italie-
nischen und französischen Couranten, Gigu-
en und Allemanden - wir zitieren nach der 
zweibändigen Ausgabe von Chrysander-
Brahms, Hamburg, 1887 / 1888 - (wie z. B. 
La Mi/ordine , 1. S. 10, und die Courante I, 
S. 82) wird nicht erkannt, obwohl der Autor 
doch (S. 174) italienische Stildemente ver-
merkt. 3/2-Vorzeichnung bei den Couranten 
älteren Typs (5. 152) bedeutet zweifellos 
kein schnelles Tempo : sie sind nie und 
nimmermehr .allantes" (S. 154), sondern 
schwere, ausdruckstiefe Prunkstücke, und 
nJcht jede Gigue ist . allegre" (S . 15 5). 

Nach welchen Gesichtspunkten das Litera-
turverzeichnis zusammen,ges,tellt ist, bleibt 
überhaupt schwer erkennbar. Selbst bei ein-
seitiger Beschränkung auf Stilkritik dürften 
Titel etwa von -ecorcheville, Daquin, Ra-
guenet, Lecerf de Ja Vieville, Taskin, Titon 
du Tillet, die gel,egentlich passim erwähnt 
werden, nicht fehlen. Sie liefern zuviel zum 
Gesamtbild. Auch eine Arbeit wie die 
Chrzanowskis (Das instrumentale Ro11do und 
die Rondoformen im 18. Jahrhundert, Leip-
zig 1911) ist zur Erkenntnis von Rondo-
und Alternatimfonnen unentbehrlich. Hier, 
wie bei den Jr• und 2m• Parties, ist gar 
kein Versuch unternommen, zu Sinndeutun-
gen zu kommen. Chaconnen und Passacaillen 
haben übrigens im französi,schen Raum der 
Zeit überall dieselbe Form und sind keine 
Couperinschen • essais" (S. 5 3 ), ebenso wie 
die .petites Reprises" (S. 63) Zeitbrauch, 
keine Speziali tät von Couperin sind. Weiter-

Besprechungen 

hin fehlt fast alles an Literatur über die 
Verzierungen in Frankreich. Zu den „Notes 
inegales" z. B. ist allein der Aufsatz von 
Borrel in RdM 1958 genannt. Die An-
gaben über die Ausführungen der Verzie-
rungen in Couperins Klavierwerk sind aller-
dings sauber und instruktiv und mögen man-
chem Spieler gute Dienste leisten (S. 97 f.). 
Uns,ere eigenen U11tersucJrungen . . . sind 
zwar im Verzeichnis aufgeführt, scheinen 
aber nicht gelesen. Sonst bleibt es unerklär-
lich, wieso sie an den maßgeblichen Stellen 
nirgend zitiert und diskutiert wurden; so 
z. B. S. 7, Fußnote 1 ; 3 9 f. ; bei den vielen 
Erörterungen über di,e Doppelbehandlungen 
von großer und kleiner Terz, Sext und Sep-
time (S. 44) und an anderen Orten mehr. 
Wir werden uns folglich hier aller Erörterun-
gen über die Form und Gestalt der franzö-
sischen Suite im allgemeinen und Couperins 
Ordres im besonderen (1. Kapitel des Bu-
ches), sowie der Bedeutung der Tonalität für 
sie enthalten. Es hat keinen Sinn, ständi,g 
auf der Stelle zu treten. Daß die Tonalität 
nicht nur die Suite, sondern auch Messen, 
Motetten usw. gebunden hat, daß Preludes, 
wo sie nicht den Suiten vorgesetzt sind, im-
provisiert oder von anderen Meistem herge-
nommen werden konnten , wissen wir längst. 
Louis Couperins Preludes sind übrigens dem 
Typ nach italienische Tokkaten mit fugierten 
Zwischenteilen. Auch das ist nichts Neues. 
Wir tragen Eulen nach Athen . So kann auch 
die Anlage der Untersuchung der Ordres 
nach .Pieces initiales" (S. 30), .centrales" 
(S. 3 5), • terminales" (S. 36) nicht über-
zeugen. Zur Tonalität sei nur noch einmal 
erwähnt, daß chromatische Gäng,e, wie La 
Couperin (II, S. 121. 2-5) sie bietet, Zeit-
eigenheit sind, und das Schillern von großen 
und kleinen Terzen, Sexten und Septimen 
charakteristisch ist für die barocke, noch 
nicht klassisch geklärte Tonalität, was wir 
in unseren U11tersudrungen .. , (S . 70) schon 
aufgewiesen haben, und was hier weiterer 
Aufdeckung und Erläuterung bedurft hätte. 
Vor allem wäre die so gewichtige Asthetik 
der Zeit zu Rate zu ziehen gewesen, sowohl 
für die Wahl der Tonarten, wie für die der 
Rhythmik, der Intervalle wie der Harmonik, 
der Ausführungsbestimmungen wie der Ver-
zierungen. Bei all diesen Elementen ge-
denkt der Autor nur selten des Programms, 
das doch gerade maßgebend ist und die 
Ästhetik hervorruft. Allein Rameaus Schrift-
tum wäre hier eine gründliche Quelle ge-
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wesen. Zur Tonalität der 25. Ordre (S. 136) 
vgl. man unse re Untersuchungen . . . 
(S. 106). Der Autor sucht gar nicht nach 
einem Sinn dieser auffallenden Folge. Er 
regi-striert nur, wie meistens. 

Gut erkannt ist der Modulationsreichtum 
Couperins und dessen Eigenart (5 . 89 f.) Um 
so unbegreifücher, daß der Autor (S. 91) 
g,erade hier in Couperin nur den „Precurseur 
du classicisme" erkennen will, wo doch einer 
selbständigen, zeiteigenen Tonalität die 
höchsten Feinheiten abgelauscht s.ind (5. 126, 
S. 152 f.). Ebenso geglückt sind die rhyth-
mischen Untersuchungen (5. 93 f.), wenn uns 
auch (S. 100) Hauptakzent und Auftakt ver-
wechselt scheinen. Ein später liegender 
Hauptakzent braucht nicht die voraufgehen-
den Takte zum Auftakt zu stempeln. Es gibt 
auch Nebenakzente. Als gut hervorgehoben 
sei auch das Bildmaterial (wenngleich wir 
schon in MGG, Tafel 58, wahrscheinlich 
machten, daß das Portrait (S . XI) eher 
Charles als Fran~ois darstellt), und die Aus-
führungen über Agogik und Dynamik 
(S. 15 5), wie den Style pointe (5. 172). Da-
gegen bieten die Ausführungen zu den 
Tbteln und Gouts reunis (S . 183 f.) nichts 
Neues. Eine Diskussion kann dafür wieder 
der Versuch hervorrufen, Couperins Form-
und Motivarbeit auf die spätere Klassik 
hin zu deuten, ein Vorgehen, das immer die 
Gefahr in sich birgt, einen so kostbaren 
Meister wie Couperin zu einem Zwischen-
glied zwischen Barock, Rokoko und Klassik 
hinabzudrücken, während in ihm doch sein 
eigener, selbständiger Zeitgeist zum Aus-
druck kommt. Dreite.ilige Anlagen, wie La 
Visionnaire, 11. S. 187 (entgegen der Mei-
nung des Verfassers S. 47), wie sie sich auch 
in der Länge der zweiten Teile der Stücke 
äußern, kennen viele Werke der Zeit, schon 
in Angleichung an die Da-Capo-Ark Aller-
dings liegt hier zweifellos einer der Ansatz-
punkte für di,e spätere Durchführung und 
Reprise. Dagegen will uns Bithematik, wie 
der Autor sie oft zu erkennen glaubt (so 
S. 40 f.), ferner in La Babet, I. S. 40 in der 
1" und 2"" Partie, und S. 48 / 49 im zweiten 
Teil von Les Cherubins, II, S. 110, nicht 
recht überzeugen. Wir erkennen hier eher 
enge, selbständige Motivarbeit, gewonnen 
an der Kleingliedrigkeit der Jtalienischen 
Buffothematik - daher auch die Vorliebe 
für die Wiederholungsmotivik melodischer 
wie rhythmischer Art (5. 112 f.) - oder 
ei,genwillige, barocke Fortspinnung der älte-
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ren Technik, ohne ausgeprägte ne.ue Gedan-
ken. Alles hängt noch zu dicht ineinander. 

Interessanter sind die vielen unregelmäßi-
gen Perioden, die der Verfasser vielfach ent-
deckt (5. 43 f.), bezeichnenderweise aber auch 
hi-er zumeist in Allemanden und Couranten, 
denen eben die größte künstlerische Reife 
und Komplizierung eignet, entgegen den 
modernen Tänzen , die den getanzten Tänzen 
und somit der Reg,elmäßi gkei t der Perioden 
Vbel eher unterliegen . Gerade das wäre zu er-
kennen gewesen. Mit bloßer Aufzählung 
und Beschreibung ist n ich ts gewonnen. Einer 
getrennten Aufstellung von Thema und Ent-
wicklung im Sinne des Verfasse rs (5. 67) 
können wir schon deshalb nicht das Wort 
reden, weil nun einmal dem Rokoko (dem 
vor allem der späte Couperin schon unter-
steht) primär die Melodie, der Klassik die 
Entwicklung entspricht. Und dieser Ent-
wicklung kommt allerdings Couperin in 
seiner Motivarbeit, wie z. B. Bach in seiner 
Arbeit in den Inventionen, schon oft sehr 
nahe. Sie ist ja der Klass ik viel dichter vor-
gelag,ert, als es z. B. Haydns frühe Arbeiten 
erkennen lassen . Trotzdem spielt sich das 
alles noch auf dem Boden d,er barock-rokoko-
haften Gegebenheiten ab. 

Margarete Reimann, Berlin 

An drzej Ci ec h an owi eck i: Michal 
Kazimierz Orginski und sein Musenhof zu 
Slonim. Köln-Graz: Böhlau 1961. VIII , 212 
S. (Beiträge zur Geschichte Osteuropas. 2). 

Der Verfasser, ein Kunst- und Kultur-
historiker, kein Musikologe, widmet seine 
Abhandlung dem Großhetman von Litauen 
und seinem ca. 300 km ostnordöstlich von 
Warschau gelegenen Hof in Slonim, in des-
sen BesitzOginski (1728-1800) 1761 durch 
seine Heirat mit der Witwe des Vizekanz-
lers Sapieha, Aleksandra geb. Czartoryska, 
gelangt war. Besaß Slonim schon unter 
Sapieha eine gewisse kulturelle Bedeutung, 
so machte es Oginski. seit er es 1774 als 
seine Hauptresidenz wählte, zu einem der 
musikalisch bedeutsamsten und interessan-
testen Höfe Polens im 18. Jahrhundert. 
Reiche Materialien des Hausarchivs von 
Oginski, die 1958 aus Privatbesitz in die 
Bibliothek der Akademie der Wissenschaf-
ten in Krakau gelangt sind, gestatten es, 
neben einer Reihe neuer biographischer Da-
ten das persönliche Verhältnis des Groß-
hetman zur Musik wesentlich präziser zu 
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bestimmen, als dies bisher möglich war. 
Nach wie vor ungeklärt bleibt die Verbin-
dung von Ogir\.ski zu seinem entfernteren 
Verwandten Michal Kleofas Ogir\.ski (1765 
bis 1833) , ebenso auch die Frage nach der 
kompositorischen Tätigkeit des Großhetman 
und der Zuweisung einiger Werke, die bei-
den Ogir\.ski zugeschrieben werden. Im Spiel 
mehrerer Instrumente gewandt, verfügte der 
Fürst in Bezug auf die Musikliteratur seiner 
Zeit über beträchtliche Kenntnisse, die er 
bei mehreren Aufenthalten in Deutschland 
(vor allem Berlin) und auf weiteren aus-
gedehnten Reisen (u. a . nach Wien, St. Pe-
tersburg und wiederholt nach Paris) erwarb. 
Das Repertoire der in Slonim aufgeführten 
Werke spiegelt getreu die allgemeine mu-
sikgeschichtliche Situation mit dem Hervor-
treten von Komponisten aus den Bereichen 
der sog. Mannheimer, Berliner und Wiener 
Schulen wider . Dabei stehen die Mann-
heimer Musiker so stark im Vordergrund, 
daß nach Ansicht des Verfassers „der 1,uusi-
kalische Hof Oginskis in gewisser Hinsicht 
eine Qber,,uittlungsstelle oder eine Expositur 
der Mannheimer in Polen gewesen ist" 
(S. 157). Der Vergleich mit den musikali-
schen Sammlungen von Swislocz und tancut 
läßt die ohne Zweifel von Ogir\.ski bestimmte 
Tendenz im Repertoire seiner Kapelle noch 
deutlicher hervortreten. Dennoch bleibt ge-
gen die Meinung des Verfassers zu fragen, 
ob vom Ganzen der weltlichen und geist-
lichen Magnatenhöfe her gesehen und bei 
Berücksichtigung anderer polnischer Kapel-
len (wie etwa der der musikalischen Burse 
der Jesuiten in Krakau) diese Sonderstellung 
von S!onim erhalten bleibt, oder ob sich 
hier ein für die polnische Musikgeschichte 
allgemein charakteristischer Zug ausprägt, 
demzufolge Polen immer wieder - eine 
bezeichnende Parallele findet sich z. B. am 
Beginn des 17. Jahrhunderts - eine große 
Aufgeschlossenheit und Aufnahmebereit-
schaft neuen Stilelementen gegenüber be-
wiesen hat. Diese Feststellung wird nicht 
berührt von der Tatsache, daß gerade zur 
Lebenszeit von Oginski die Ideen der Auf-
klärung sich erst relativ spät im polnischen 
Musikleben ausgewirkt haben , was in der 
soziologischen Struktur des damaligen Polen 
begründet ist. Erst die genauere Kenntnis 
über die Verhältnisse an den anderen Zen-
tren des polnischen Musiklebens wird hier 
schlüssige Antwort gestatten. 
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Das vom Verfasser bescheiden formulierte 
Ziel einer „Samw,/img u11d lnve11tarisieru11g 
des Materials" ist in der Arbeit weit über-
troffen. Vor dem Hintergrund der allgemei-
nen europäischen und der polnischen Musik-
geschichte des 18. Jahrhunderts wird histo-
risch einwandfrei und philologisch exakt die 
Entwicklung von Orchester, Vokalensemble, 
Theater und Ballett in Slonim mit allen 
erreichbaren und wünschenswerten Details 
dargestellt . Die beigegebenen Inventare der 
Instrumente und Musikalien in Slonim sind 
von über die lokale Bedeutung hinausgehen-
dem Interesse. Ein Lexikon der am Hof 
Ogir\.skis tätigen Musiker sowie des Perso-
nals von Theater, Oper und Ballett bringt 
in 13 8 kurzgefaßten Artikeln weitere An-
gaben, die Chybir\.skis Slow11ik 111uzyli6w 
daw11e; Polski (Krakau 1948) wesentlich 
ergänzen. Man darf diese Veröffentlichung 
von Ciechanowiecki als einen reichen Bei-
trag zu einer fundierten Darstellung der 
polnischen Musikgeschichte begrüßen, dem 
man wegen der häufigen Unkenntnis über 
Kultur und Geistesleben unseres östlichen 
Nachbarn eine ihm zukommende allgemeine 
Beachtung wünscht. 

Günter Birkner, Freiburg i. Br. 

Pie t r o Be r ri : Paganini. Documenti 
e testimonianze. Genua : Sigla Effe 1962. 
189 S. , 41 Abb. 

Der Name Paganinis hat noch heute seine 
außerordentliche Faszination nicht verloren 
und zieht immer wieder und immer kräftiger 
die Aufmerksamkeit auf sich. Ein Jahrhun-
dert hindurch haben Phantasien, Legenden 
und Erdichtungen die historische Gestalt so 
dicht umhüllt, daß man oft kaum entscheiden 
kann, wo die Wirklichkeit beginnt und wo 
sie endet. Dieses so problematische Erbe der 
älteren Paganini-Literatur belastet nicht nur 
die heutige Paganini-Forschung und macht 
jeden Fortschritt schwer ; es lebt sogar in 
neuen Publikationen wie Paga11i11i u11d die 
Fraue11 von K. Reis, Liebe, Ruhm 1.md Lei-
de11schaf t von Ch. Waldemar und anderen 
ähnlichen weiter. Die Pionierarbeiten, die 
Arturo Codignola mit seinem Paga11i11i i11-
timo und Federico Mompellio mit seiner 
kommentierten Ausgabe der älteren Paga-
nini-Biographie von G. C. Conestabile brach-
ten, zeigen jedoch schon klar den rechten 
Weg. langsam und geduldig beginnt man, 
das wahre Antlitz des Künstlers in authen-
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tischen Dokumenten zu suchen, wie es z. B. 
G. de Courcy in ihrem Paganini the Ge-
noese getan hat. 

Unter denen, die um dieses neue Leben 
in der Paganini-Forschung Verdienste haben, 
nimmt Pietro Berri einen Ehrenplatz ein. 
Von Beruf Arzt, Primarius des Kranken-
hauses in Rapallo und Dozent an der Uni-
versität in Genua, ist er Autor mehrerer 
Beiträge zur genuesischen und ligurischen 
Geschichte (mit besonderer Berücksichti-
gung der Medi zin) und nimmt am italieni-
schen Musikleben als Musik- und Schall-
platten-Kritiker und Musikschriftsteller teil. 
Von seinen zahlreichen Veröffentlichungen 
auf diesem Gebiete sind hier namentlich 
sein Buch II calvario di Paganini, seine 
periodischen Berichte Paganiniana im Bollet-
tino Ligustico (seit 1949) und Aufsätze über 
Paganini zu nennen, von denen eine Aus-
wahl jetzt im vorliegenden Buche in erwei-
terter und revidierter Fassung erscheint. 

Der erste Aufsatz, Un testamento inedito, 
betrifft Paganinis Testament, datiert in Wien 
am JO. August 1828 , in dem er seinen Sohn 
Achilles zum Universalerben ernannte. Das 
Dokument war bis 1959 praktisch unbe-
kannt. Berri gibt seine ausführliche Analyse 
und druckt zugleich neue Dokumente zu 
den Beziehungen zwischen Paganini und An-
tonia Bianchi (die Mutter von Achilles) ab. 
In Paganini e la Russia verfolgt er in Brief-
ausschnitten und anderen Belegen Paganinis 
Plan einer Konzertreise nach Rußland, mit 
dem der Künstler sich so viele Jahre befaßte, 
ohne daß er ihn schließlich zur Ausführung 
brachte. Die zweite Hälfte des Aufsatzes 
enthält eine kritisd1e Würdigung der russi-
schen Literatur über Paganini, besonders 
des bekannten Romans Verurteilung Paga-
ninis von A. K. Vinogradov, der auch in 
deutscher Übersetzung erschien. In T esti-
111onia11ze e contributi elvetici finden wir 
eine ähnliche kritische Übersicht der schwei-
zerischen Beiträge; den Hauptteil stellen 
jedoch die Erinnerungen des Komponisten 
Xaver Schnyder von W artensee an Paganini 
(mit welchem er in Frankfurt a. M. zusam-
mentraf), die bisher im Druck nur teilweise 
erschienen; dazu Schnyders wenig bekannter 
Aufsatz von 1849, Ein Neu;ahrs-Gesc/.,enk 
an Paganini, der Berri Veranlassung gibt, 
die Grundlosigkeit einer der häufigsten Ver-
leumdungen, die den Künstler noch heute 
begleiten, nämlich seiner angeblichen Geld-
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sucht zu beweisen. Zwei andere Zeugnisse, 
die in der Paganini-Literatur bisher unbe-
kannt waren , runden diese testimonianze 
ab : ein Ausschnitt aus den Lady Morgan's 
Memoirs, in denen über . a dinner and 
soiree for Paganini" in Dublin am 1. Okto-
ber 18 31 berichtet wird, und ein Ausschnitt 
aus den Carnets des französischen Bild-
hauers David d' Angers , der uns das Antlitz 
des Künstlers in einer Büste und auf einer 
Medaille aufbewahrt hat . 

Ganz besonders bedeutend ist der Beitrag 
Ricette e segreti di Paganini, da hier Berri 
eine terra incognita mit jener Fachkenntnis 
betritt, die ihm als Arzt und Kenner der 
italienischen Medizingeschichte eigen ist. Die 
.. klinische Odyssee" spielte in Paganinis Le-
ben eine wichtige Rolle: Dutzende von 
Ärzten (und leider auch Scharlatanen) be-
handelten ihn , er unterzog sich nach und 
nach verschiedenen Heilkuren. Diese trau-
rige menschliche Geschichte hat Berri schon 
in seinem II calvario di Paganini in aller 
ihrer Tragik dargestellt. Hier, im Aufsatze, 
behandelt er das Thema von einem anderen 
Standpunkte aus : er analysiert ärztliche Re-
zepte, die sich in Paganinis Notizbüchern 
befinden, und andere Dokumente dieser 
Art, gibt scharfe Profile der Ärzte und ihrer 
Heilmethoden, nimmt zu fremden Hypothe-
sen Stellung und vergißt nicht, aum die 
psyd10logischen Aspekte mit vielem Takt 
zu berühren. An dieses Thema knüpft sim 
harmonisch der letzte Aufsatz Una strana 
visita a Paurnrntone an, eine Erzählung über 
Paganinis Besum im genuesischen Kranken-
hause , wo er „le mani fredde a vari au1111a-
lati attaccati dal cholera-morbus" berührt 
hat. 

Eine bemerkenswerte Ergänzung des Bu-
ches stellen 41 Abbildungen dar, unter an-
deren z. B. ein schönes, wenig bekanntes 
Porträt Paganinis von G . Patten, eine mei-
sterhafte Büste von S. T. Konienkov, zwei 
Seiten einer frühen Sonata a violino scor-
dato, eine Kopfzeichnung von J. Turmeau, 
ärztlime Rezepte, einzelne Seiten aus Notiz-
bümern usw. 

Zu viel hat man über Paganini smon 
geschrieben und dodi zu wenig, wenn wir 
nur ernste Veröffentlichungen zählen. Dut-
zende von Romanen und Biographien nützen 
das fesselnde Thema des Hexenmeisters der 
Violine aus, um ihren Lesern einen geizigen, 
misanthropismen, durchaus egoistismen 
Menschen, einen Abenteurer und Scharia-
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tan zu malen. Desto mehr freut es, nach 
längerer Pause wieder ein wirklich gutes 
Buch über Paganini begrüßen zu dürfen. 
. Ja11ue11sis harmoniae decus u11us in orbe", 
so konnte man auf den Programmen des 
ehemaligen T eatro Paganini in Genua lesen. 
Es will gelegentlich scheinen, daß weder 
Genua noch Italien sich heute dieser Worte 
erinnern. Wir wollen hoffen, daß das Buch 
von Pietro Berri einen Wendepunkt in der 
Einschätzung Paganinis auch in seinem Va-
terlande bedeutet und daß es nicht allein 
bleiben wird, ., a ma11te11eme vivo i/ culto, 
011ora11dolo 11ella forma piu appropriata, e 
in modo - si spera - 11011 i11deg110". 

Zdenek Vyborny t, Jihlava 

Albert Dunning: Joseph Schmitt. 
Leben und Kompositionen des Eberbacher 
Zisterziensers und Amsterdamer Musik-
verlegers (1734-1791). Amsterdam : Edition 
Heuwekemeyer 1962. 135 S. (Beiträge zur 
mittelrheinischen Musikgeschichte. 1) . 

Der Verfasser gibt in seiner auf Anfragen 
und Anregungen von A. Gottron entstande-
nen gründlichen Studie zunächst einen um-
fassenden Abriß der Biographie Joseph 
Schmitts. Da über diesen Musiker, Komponi-
sten und Verleger bisher nicht sonderlich viel 
und nur wenig Gesichertes bekannt war, blieb 
es nicht aus, daß Dunning durch die zu-
sammengetragenen reichlichen Materialien 
auch eine Anzahl von Vermutungen und 
Angaben berichtigen konnte. Der anschlie-
ßende kurze Bericht über Karl Joseph 
Schmitt, mit dem der Amsterdamer Musik-
verleger häufiger verwechselt wurde, trägt 
zur Klärung der Person dieses ehemaligen 
Eberbacher Zisterziensers bei. Im Kapitel III 
würde jedoch der Leser gern etwas mehr 
über die Verlagstätigkeit Joseph Schmitts 
und seines Nachfolgers Vincenzo Springer 
erfahren. Die auf S. 36 f. angeschnittene 
Frage, ob der Schmitt- oder der Andre-Ver-
lag den Erstdruck von W. A. Mozarts Linzer 
Sinfonie herausgebracht hat, dürfte sich an-
hand eines Vergleichs dieser beiden Aus-
gaben untereinander sowie mit der Donau-
eschinger Kopie und mit der Ausgabe dieses 
Werkes (von Fr. Schnapp, Bärenreiter-Ver-
lag Kassel u. Basel, BA 4704) klären lassen. 

Neben dem biographischen Teil liegt die 
Stärke dieser Arbeit in der kritischen Be-
wertung der musikalischen Quellen, der 
wohlabgewogenen Besprechung der Kornpo-
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sitionen Schmitts und in dem abschließenden 
Werkverzeichnis. Schon die Fülle der von 
Dunning herangezogenen zeitgenössischen 
Kataloge besticht, die im Vorspann seiner 
Publikation ausführlich angegeben werden. 
Daß unter anderem neues Licht auf einige 
J. Haydn zugeschriebene Werke fällt, ist 
eine schöne Nebenfrucht dieser Studie. Auch 
die Heranziehung der einschlägigen Litera-
tur zeugt von guter Sachkenntnis. Hier 
wäre vielleicht lediglich die maschinensd1rift-
liche Dissertation von Eduard Schmitt, Die 
Kurpfälzische Kirchenmusik im 18. Jahr-
hundert (Heidelberg 1958) einzufügen. An-
sonsten wäre nur noch zu bemerken, daß 
die Bestände der ehemaligen Kgl. Haus-
bibliothek in Berlin wieder zugänglich sind 
und jetzt von der Deutschen Staaatsbiblio-
thek betreut werden (vgl. Karl-Heinz Köh-
ler, Die Musikabteilu11g, in Deutsche Staats-
bibliothek 1661-1961, Leipzig 1961, Bd. 1. 
Geschichte und Gegenwart, S. 241- 274, spe-
ziell S. 270, sowie bei Dunning S. 45) ; fer-
ner, daß vielleicht die vom Harburger Ar-
chivar Dr. Volker von Volckammer auf-
gefundenen Schuldenprotokolle (um 1800) 
und die von ihm bereits durchgesehenen 
Quittungsbelege einen Hinweis geben könn-
ten, ob es sich bei den auf S. 48 angeführten 
Sinfonien um einwandfreie Werke Joh. Mich. 
Schmids handelt . Die Bezeichnung Hauptsatz 
für Hauptthema (S. 62) ist wenig ge-
bräuchlich. Jedoch können diese Bemerkun-
gen und einige versehentlidi stehengeblie-
bene Druckfehler sowie Ungenauigkeiten im 
Cramer-Zitat (S. 54) den Wert dieser fl eißi-
gen und gründlid1en Studie nicht schmälern . 
Man darf der Arbeitsgemeinsdiaft für mittel-
rheinische Musikgeschichte gratulieren, daß 
sie ihre Publikationsreihe mit dieser gedie-
genen Arbeit eröffnet hat. 

Hubert Unverricht, Mainz 

Ernst Tanzberge r : Jean Sibelius. 
Eine Monographie. Mit einem Werkverzeich-
nis . Wiesbaden: Breitkopf & Härte! 1962. 
VII, 296 S. 

Dieses in die vier Hauptabteilungen 
Grundlagen, Persönlichkeit, Werk und Stil-
kritisches gegliederte Werk, durch den aus-
schließlichen Bezug auf das Thema wahrhaft 
eine Monographie, ist das Wesentlichste, 
was bisher in deutscher Spradie über den 
finnischen Meister erschienen ist. Der Ver-
fasser, durch eine wertvolle Jenaer unge-
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druckte Dissertation (1942) über die Sym-
phonischen Dichtungen von Sibelius und 
einen bis zum Tode des Komponisten wäh-
renden, mehrfach zitierten Briefwechsel volJ-
gültig ausgewiesen, legt zunäd1st knapp 
aber ausreichend die allgemeinen Grund-
lagen des Schaffens des Meisters dar. Es 
folgt auf 5 5 Seiten im Anschluß vor allem 
an die (in Deutschland kaum volJständig 
erreichbare) finnische und amerikanische Li-
teratur ein Lebens- und Charakterbild. doch 
kann auch Tanzberger keine plausible Er-
klärung für das Schweigen der letzten 30 
Jahre geben. Der Hauptteil (176 Seiten) ist 
in erster Linie dem Orchesterschaffen ge-
widmet, gilt Sibelius doch (neben dem nicht 
genannten Carl Nielsen) als der größte 
nordische Symphoniker; die anderen Werke 
erfahren eine abgekürzte Würdigung, was 
der Verfasser für die wertvollen Lieder selbst 
bedauert (S. 21). Bedenkt man, daß von 
Sibelius im deutschen Musikleben eigentlich 
nur die Zweite Symphonie, das Violinkon-
zert und die Valse triste wirklich leben, so 
ersdleint die eingehende analytisch-stilkri-
tisd,e Besd,äftigung Tanzbergers mit den 
Ord,esterwerken als notwendig und ver-
dienstvoll. Der Verfasser enthält sich jeden 
Poetisierens, vor dem ihn der Meister nod, 
in einem einen Tag vor seinem Tode abge-
sandten Briefe gewarnt hatte (253) . So hätte 
Sibelius Tanzbergers Ablehnung der Krohn-
schen Deutungen sicherlich zugestimmt. Für 
die Formanalyse stützt sid, der Verfasser 
auf die von A. Lorenz seinen Untersuchun-
gen über R. Wagner zugrundegelegten Ty-
pen, die ihre Braud,barkeit, z. B. für die 
vierteilige, bisher nid,t enträtselte Großbar-
form der Vierten Symphonie, aufs beste 
erweisen. Dod, wird zugegeben, daß ange-
sid,ts .der starken Labilität vieler Formen 
der untersudtten Werke" (247) auch andere 
Deutungen möglich sind. Im Schlußkapitel 
wird dann eine Zusammenfassung der im 
Lauf der Analysen festgestellten und an 
mehreren Beispielen aufgewiesenen stilisti-
sdlen Eigenheiten geboten. 

Aus den glücklid, gewählten, ein um-
fassendes Bild gebenden Notenbeispielen 
könnte man vielleicht noch einige stilistische 
Züge als bedeutsam vermuten: Die Abwand-
lung eines Kernmotivs (213/14), die The-
menumwandlung (228 I zu 229 1, rhythmi-
sche Umwertung), die Orgelpunkte (2. Sym-
phonie!), die intensive Tonrepetition (83 , 84, 
89). Besonders auffällig erscheinen die 
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rhythmischen Verhältnisse, nid,t so sehr die 
Neigung zu Taktwechsel. Großtakten , durch-
geführten ModelJen (117 u. 89) und Atem-
pausen als die den Sinn des Grundrhythmus 
bedrohenden Umformungen (105, Var. a 1), 
besonders die vielartigen, suggestiv notier-
ten, synkopischen, die Taktsektoren wie 
-Grenzen angreifenden (147), auch hemio-
lischen (98) Bildungen. Wesentliche stilfor-
mende Beziehungen werden festgestelJt zu 
Beethoven , Pfitzner, Liszt, Wagner, R. Strauss 
und Bart6k; der impressionistische Einschlag 
wird als gering veranschlagt, auch der folk-
loristische Ertrag erscheint als unbedeutend. 
Trotzdem war Sibelius kein Epigone, davor 
bewahrte ihn die Liebe zu seinem Volke 
(263) . 

Für eine hoffentlid-, baldige Neuauflage 
des von Sibelius' deutschem Hauptverleger 
mustergültig ausgestatteten, mit 5 Abbil-
dungen, einem QuelJennachweis und einer 
Ahnentafel versehenen Werks noch einige 
Vorschläge: vielJeid-it könnten dem sorg-
fältig gearbeiteten Werkverzeid-inis Seiten-
zahlen beigegeben werden, da auch die 
Biographie mehrfach auf die Werke Bezug 
nimmt und Zusammengehöriges hie und da 
an verschiedenen StelJen eingereiht ist (z. B. 
für op. 45). Ferner würde es sich empfehlen, 
da Sibelius' Harmonik wohl ein noch un-
geklärtes Kapitel ist, in mand-ien Fällen die 
Tonart anzugeben (steht z.B. der Anfang 
von 184 in H-dur oder gis-molJ?) bzw. die 
Bässe durch Buchstaben anzudeuten. 

Tanzberger nennt sein Buch bescheiden 
.den Anfang einer deutsdten Sibeliusfor-
sdtung", zumal da der Stoff „unergründlidt 
und unersdtöpflidt " sei. Das Bud, ist aber 
zu gutem Teil smon ErfülJung. Keiner, der 
sich ernsthaft mit dem finnisd-ien Meister 
beschäftigen will, sollte an einer vollstän-
digen Lektüre des klar und überzeugend 
gesd-iriebenen Buches vorübergehen. 

Reinhold Sietz, Köln 

Eric Sams: The Songs of Hugo Wolf. 
Foreword by Gerald Moore. London: 
Methuen (1961). XII, 268 S. 

Die Pflege der Kunst Hugo Wolfs ist, zum 
mindesten in Deutschland, nach dem Ersten 
Weltkrieg zurückgegangen, dagegen scheint 
sie in England zuzunehmen, wie die rührige 
Tätigkeit der Hugo Wolf Society und die 
wertvolle Biographie von Fr. Walker 
(deutsd-, Graz 1953) erkennen lassen. Audi 
das vorliegende Werk, dem im deutsd-ien 
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Sprachbereich, auch für andere Meister des 
Liedes, nichts Gleichwertiges zur Seite zu 
setzen ist (nur für Brahms versuchte Max 
Friedländer 1922 mit geringerem Glück 
etwas Ähnliches), ist ein Zuwachs in der 
Erkenntnis des liederkomponisten Wolf. 
Sams bespricht in Einzeldarstellung sämtliche 
24 2 veröffentlichten Gesänge des Meisters, 
mit Ausnahme des Nachlasses. Obwohl das 
Buch offenbar in erster Linie für die Praxis 
gedacht ist und der Verfasser streng wis-
senschaftliche Untersuchungen nicht beab-
sichtigt, enthält es doch viel des auch für 
die Forschung Wissens- und Bedenkenswer-
ten , wenn es auch fraglich erscheinen mag, 
ob sich eine deutsche Übersetzung in der 
vorliegenden Form lohnt, da z. B. in den 
Einleitungen zu den Zyklen viel für deutsche 
Benutzer Entbehrliches steht und wir in den 
Arbeiten von G. Bieri (Bern 193 5) und in 
der ungedruckten Frankfurter Dissertation 
von W. Salomon (1925) beachtenswerte, ja 
grundlegende Beiträge zur Wolfforschung 
besitzen. Besonders wichtig erscheint die 23 
Seiten lange Einleitung Wolf as a songwriter; 
sie bemüht sich, alle Elemente des Wolf-
sehen Liederschaffens vorzuführen. Doch ist 
eine ganze Anzahl wertvoller, z. T. neuer 
Feststellungen über die Einzelbesprechungen 
hin verstreut, deren wenigstens kurz zusam-
menfassende Erwähnung in dieser Einlei-
tung nützlich gewesen wäre. 

Wie verständlich, geht Sams von der 
Grundannahme aus, daß „ the fornrnl per-
( ection . . . is derived directly from the 
poem" (S. 2), später heißt es, für Wolf ganz 
besonders zutreffend: ., lt is 11ot enough to 
present poetry ; the mood and the scene must 
be recreated fresh" (168). Daraus läßt sich 
jede der Einzelfeststellungen über Form, 
Rhythmik, Deklamation, Melodik, Harmo-
nik, Tonartlichkeit und Begleitung eigent-
lich ableiten. Eine ausführliche Darstellung 
dieser Faktoren findet man in der wert-
vollen Dissertation von Salomon, die Sams 
wohl unzugänglich war, aber auch Bieri 
unbekannt geblieben zu sein scheint. An-
regend ist die von Sams aufgestellte Liste 
von 24 Nummern gewisser, wohl nur für 
Wolf typischer, beherrschender stilistischer 
Einzelzüge (2-18), deren Zufälligkeit und 
Unvollständigkeit dem Verfasser bewußt 
ist. Er nennt sie auch „correspondences" oder 
,.stereotypes"; ., motifs", wie es meist heißt, 
sind sie eigentlich nicht (sie erschließt das 
auch sonst gute Register) . Angesichts ihres 
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labilen Charakters sind überzeugende No-
tenbeispiele nicht immer zur Hand. Manche 
haben eine gemeinsame Grundlage, so die 
Nrn . 3, 4 , 19, 20, 22 den Halbton, andere 
sind gute Bekannte, so 6 (Webers ritter· 
liehe Rhythmen) oder 10 (Arie „Frohsinn 
u11d Laune" in Nicolais Lustigen Weibern). 
In der Zuweisung im Hauptteil ist der Ver-
fasser oft recht großzügig. Die summarische 
Charakterisierung der Zyklen kann ange-
sichts deren universaler Artung nicht er-
schöpfend sein. Sams' Annahme dreier stili-
stischer Perioden ist nicht unbegründet. übri-
gens lehnt er eine tiefergehende Beeinflus-
sung Wolfs durch Wagner deutlichst ab (31). 

Die Besprechung des Hauptteils, der Ein-
zellieder - jeweils mit Angabe des Enste-
hungsdatums, aber leider nicht der für Wolf 
so wichtigen Originaltonart, über die der 
Verfasser S. 6 Wertvolles zu sagen hat -
kann nicht ins Detail gehen . Sams erkennt 
klar die Schwierigkeit, jedem Lied in der 
angepaßten Form und im Umfang gerecht 
zu werden, wie ja jede Musikbeschreibung 
problematisch sei. Nirgends begnügt er sich 
indessen damit, den musikalischen Verlauf. 
soweit er vor Augen liegt, nachzuerzählen. 
Er verfolgt vielmehr und deutet auf der 
Basis des - auf Stimmungsgehalt, Form 
und Komponierbarkeit sowie die literarische 
Situation (z.B. die Wilhelm-Meister-Lieder, 
117/26) hin diskutierten - Gedichts, meist 
in feinfühliger Weise, die musikalische Ge-
staltung, vergleicht Stücke ähnlicher Stim• 
mung miteinander, schlägt Brücken von 
einem Lied zum andern, und deckt Wolfs oft 
tief versteckte Assoziationen auf. Er ist, 
immer um Begründung bemüht, auch nicht 
blind für Fehlleistungen, z. B. im Falle des 
bekannten Heimweh (., boring", "insipid"), 
gibt zu, daß es Beispiele dafür gibt, "where 
is 110 window to let music i11", erkennt 
Symptome nachlassender Kraft (239) und 
mühsamen Gestaltens (165). Als Beispiele 
kongenialer Deutungen seien die des Pro-
metheus (156) und des geistlichen Teils des 
Spa11isdten Liederbudts (165 ff.) genannt. 
Auf Vergleiche mit Fassungen anderer Mei-
ster läßt sich Sams, wohl aus Platzmangel, 
meist nicht ein. Wertvolles Material enthal-
ten die fast jeder Nummer beigegebenen 
Notes . - Noch ein Wort über die von Sams 
stammenden Übersetzungen; sie sind ent-
weder wörtlich, zusammenfassend oder para-
phrasiert. Es wäre, gerade für englische Ver-
hältnisse, besser gewesen, es bei der wört• 
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liehen Übertragung (wie sie korrekt, aber 
nicht schwunglos, die Petersausgabe bietet) 
zu belassen, zumal es für fast alle Dichter 
Wolfs in England künstlerisch einwandfreie 
Übersetzungen gibt. Wie dürr ist z. B. der 
Sd1luß des Mörikeschen Er ists ! durch „ T/,,at 
is Spri11g ltimself" wiedergegeben ; das be-
rühmte „ We1111 du zu de11 Blu1t1e11 geltst" 
(180) findet ein gar kümmerliches Äquiva-
lent. und von der Poesie der zweiten Strophe 
des Eichendorffschen Liebesglücks (111) ist 
kaum noch etwas zu erkennen. Glücklicher-
weise wird bei Zitierungen die deutsche Fas-
sung bevorzugt. 

Doch wollen diese Bemerkungen den 
Wert des Samsschen Werks keineswegs be-
einträchtigen. Vielleicht ist es nicht gerade 
„a masterpiece" , wie das Vorwort will, aber 
es ist einheitlich konzipiert, sachlich und 
klar geschrieben und daher „gut und nütz-
lich zu lesen". Reinhold Sietz, Köln 

Fourteenth-Century ltalian Cac-
ce, edited by W. Thomas Marrocco . 
Second Edition, revised. Cambridge, Massa-
dmsetts: The Mediaeval Academy of Ame-
rica (Publication No. 39) 1961. XXIII S. 
lntroductory Study. 114 S. Notenteil, VI 
Faksimile-Tafeln. 

Es sind ziemlich genau zwanzig Jahre her, 
daß W. Th. Marrocco eine erste zusammen-
fassende Ausgabe der italienismen Caccien 
vorgelegt hat. Nun ist dieses verdienstvolle 
Werk in zweiter und zugleim wesentlich er-
weiterter Auflage erschienen. Nicht weniger 
als sechs Stücke sind mit Recht neu in die 
Sammlung aufgenommen worden, und aum 
der Einleitungsteil hat einige bedeutsame 
Verbesserungen und Erweiterungen erfah-
ren. Marroccos Ausgabe umfaßt damit nun 
nicht nur die Caccien im engeren Sinne des 
Wortes, sondern alle italienismen Trecento-
lieder, deren Bauprinzip auf dem Kanon 
beruht: Caccia, kanonismes Madrigal, kano-
nische Ballata, das der französischen Chace 
namgebildete „Apposte messe" von Lorenzo 
(hier fehlt allerdings der Hinweis, daß der 
Strophenteil aum dreistimmig gelesen wer-
den kann, vgl. Pirrottas Ausgabe), und 
Landinis „De, di1tm1i tu" , das einen Unter-
stimmenkanon aufweist. Diese z. T. smon 
in der ersten Auflage vorgenommene 
Erweiterung des Caccia-Begriffes ist durm-
aus zu rechtfertigen und ergibt sich aus 
der Tatsache, daß literarisch-inhaltlimer, 
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literarisch-formaler und musikalisch-satz-
tedmismer Caccia-Begriff nicht immer mit-
einander übereinstimmen. Nicht in die 
Sammlung mit aufgenommen sind einzig 
diejenigen Madrigale, die bloße Ansätze zu 
kanonischer Bildung aufweisen wie Lorenzos 
., Da , da a clti avaregia", Gherardellos „l11-
tra11d'ad abitar", Giovannis „Per ridd'a11-
da11do" und das anonyme „Ne/ prato pien 
de fiori". Ebenfalls aus verständlichen Grün-
den fehlt das nur in der Einleitung erwähnte 
Gloria des Matteo de Perusio (Hs. Modena), 
das einer Caccia nachgebildet ist . 

Die von Marrocco veröffentlichten Werke 
erstrecken sich ihrer Entstehung nach über 
einen Zeitraum von rund 60 Jahren (etwa 
1340 bis 1400). Die Blütezeit der Caccia 
liegt jedoch eindeutig in der ersten Hälfte 
dieser Periode. Auch scheint sich diese Form 
besonders in Oberitalien großer Beliebtheit 
erfreut zu haben. Darauf hin weisen nicht 
nur die erhaltenen Werke, sondern auch die 
große Jagdlust der oberitalienischen Signori , 
der Visconti und der Scaligeri. Es ist durch-
aus nicht ausgeschlossen, daß auch Landini 
sein „ Cosi pensoso" - simerlich ein Früh-
werk des Meisters - für einen oberitalie-
nismen Hof geschrieben hat . Es muß zudem 
auffallen, daß alle diejenigen Caccien, die 
sicherlich erst in der zweiten Hälfte des Jahr-
hunderts verfaßt worden sind (Werke von 
Nicolo, Donato, Andrea, Zacharias) keine 
Jagdszenen im realistischen Sinne des Wortes 
mehr darstellen. Aus diesen Feststellungen 
ergibt sich, daß der von Marrocco als Haupt-
epoche ( ., greatest diffusion") der Caccia an-
gegebene Zeitraum von 13 50 bis 13 80 um 
etwa zehn Jahre nach rückwärts zu verlegen 
ist. Hieraus ergeben sich dann vielleicht auch 
gewisse Umstellungen der „approximately 
chronological" Ordnung (S. XIX/ XX), indem 
z. B. das im Cod. Rossi als Unicum über-
lieferte „ Or qua , conpag11i" als ein ausge-
sprochenes Frühwerk der Gattung an den 
Anfang der Liste zu stellen wäre. Daß Za-
charias „ Cacciando per gustar" an letzter 
Stelle zu stehen hat, ist keineswegs so sicher. 
Marrocco irrt nämlich, wenn er auf S. XVIII 
diesen Komponisten mit dem von Haberl um 
1420 nachgewiesenen päpstlichen Sänger Ni-
colaus Zacharie identifiziert (vgl. hierzu 
meine Trecentostudien, S. 7/ 8). Ebenfalls zu 
korrigieren ist die von Pirrotta als Irrtum 
nachgewiesene Organistentätigkeit Giovan-
nis in Florenz (vgl. Pirrotta, Artikel Joltan-
11es de Florentia, in MGG 7, Sp. 90) . 
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Die Übertragungen Marroccos sind im 
ganzen gut gelungen und im Anhang mit 
einem Kritischen Bericht versehen. Trotz-
dem empfiehlt es sich, Pirrottas Übertragun-
gen in den bisher erschienenen vier Bänden 
seiner Ausgabe im Corpus mensurabilis mu-
sicae vergleichend zu benützen. Für die bei-
den Landini-Stücke leistet die Ausgabe von 
Schrade gute Dienste. Marroccos Bevorzu-
gung der Squarcialupi-Fassungen ist nicht 
unbedingt zu begrüßen. Handelt es sich doch 
bei dieser Quelle um eine relativ späte Über-
lieferung, die an Qualität vielfach hinter der 
Hs. Florenz Panc. 26 (FN) zurücksteht. Irre-
führend ist auch die Behauptung, daß die 
Squarcialupi-Notation kaum italienische 
Taktpunkte und Divisionszeichen aufweise. 
Dies ist zwar für einzelne Stücke richtig, 
trifft aber keineswegs für den gesamten Ko-
dex zu. Unerfindlich ist ferner, weshalb Mar-
rocco bei einzelnen Stücken die Oberstim-
men oktavierend, bei anderen aber in der 
Originallage notiert. Wer die kleine dies-
bezügliche Bemerkung auf S. XXI übersieht, 
wird aus der Stimmlage nicht klug werden. 
Ebenfalls nicht ohne weiteres aus dem No-
tentext ersichtlich ist die von Marrocco an-
gewandte Verkürzungspraxis der rhyth-
mischen Werte : meist reduziert er im Ver-
hältnis 1 :4, zuweilen aber auch im Verhält-
nis von 1 :2 . Einzig bei Nr. XI findet sich 
am Anfang des Stückes ein Hinweis auf die 
Wertrelation von Original und Übertragung. 
Es zeigt sich einmal mehr, daß die Angabe 
des lncipits jeder Stimme in Originalnota-
tion einer Notwendigkeit entspricht. In Mar-
roccos Ausgabe können einzig die sechs schö-
nen Faksimile-Tafeln für die entsprechenden 
Stücke über diesen Mangel hinweg trösten . 
Was die Akzidentiensetzung betrifft, betont 
der Herausgeber, daß er keinen Anspruch 
auf Lösung dieser schwierigen Frage erhebe. 
Zusätzliche Akzidentien sind denn auch 
überaus spärlich gesetzt und fehlen selbst 
an Stellen, wo sie selbstverständlich zu er-
warten wären (z. B. S. 15, T . 34 und 46 : 
cis; S. 28 , T . 24 : cis ; S. 37, T . 6 und T. 22 : 
fis; S. 3 8, T . 58 : fis ; S. 39, T . 140 Superius: 
b; S. 40, T. 5 : cis usw.). Nicht über alle 
Zweifel erhaben ist die Textierung. So fragt 
man sich z. B., weshalb auf S. 64, 1. Zeile 
der Text „qua con-" schon in Takt 2 ge-
bracht wird, während er doch im Original 
(vgl. Plate V) eindeutig erst im vierten Takt 
zu stehen hat. Auch wäre es in diesem Stück 
nötig gewesen, anzugeben, daß die letzte 
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Achtelnote in Takt 1 und in der Kanonstim-
me von Takt 10 eine Plica ist. Endlich sei 
bemerkt, daß auch die Cross Reference Table 
einige kleine Irrtümer und Lücken aufweist: 
Nr. 1: ( . Apposte messe"), Stimmenzahl: 2 

oder 3. 
Nr. 2 : ( .. Cacciando"): Der Tenor dieses 

Stückes steht auch im Fragment 
Macerata; der Superius in der Hs. 
Straßburg zum Text „Salve ntater". 

Nr. 23: ( .. Segugi a corta") ist in beiden Hss. 
anonym überliefert . Pirrotta vermu-
tet, daß dieses Stück, wie auch Nr. 
18 ( ,. Or qua , conpag11i") von Piero 
stammen könnten. 

Nr. 25 : ( ,.Tosto ehe /'alba"): hier fehlt Hs. 
FN fol. 86 (vgl. aber den Krit. Be-
richt, wo diese Hs. genannt ist). 

Nr. 26 : Das Ritornell dieser Caccia findet 
sich auch in der Hs. Pad. C (Padua, 
Bibi. Univ. Ms. 658). 

Trotz dieser kritischen Bemerkungen kann 
der in sauberer Aufmachung erschienene und 
mit ausgezeichneten Faksimile-Tafeln ver-
sehene Band als Beispielsammlung zur Ge-
schichte der Caccia und des Kanons gute 
Dienste leisten. 

Kurt von Fischer, Erlenbach (Zürich) 

Ludwig van Beethoven : Ein Skiz-
zenbuch zur Pastoralsymphonie op. 68 und 
zu den Trios op. 70 1 und II. Vollständige, 
mit einer Einleitung und Anmerkungen ver-
sehene Ausgabe von Dagmar Weise. 1. 
Bd. : Einleitung, Verzeichnisse und kritischer 
Bericht. 2. Bd. : Übertragung des Skizzen-
buches und Faksimile-Tafeln. Bonn: Beet-
hovenhaus 1961. 161, 124 S. , 2 Faks. (Beet-
hoven, Skizzen und Entwürfe. Erste kritische 
Gesamtausgabe heraus gegeben von J. 
Sc h m i d t - G ö r g) . 

Lu d w i g v an B e e t h o v e n : Ein Skiz-
zenbuch aus dem Jahre 1802-1803, heraus-
gegeben von N. Fischmann. 1. Bd.: 
Einleitung, historische und stilkundliche Un-
tersuchungen, Verzeichnisse und Kommentar 
(russisch) . 2. Bd.: Übertragung, 3. Bd.: Fak-
simile des ganzen Skizzenbuches. Moskau: 
Staatlicher musikalischer Verlag 1962. 341, 
189, 174 s. 

Diese beiden umfangreichen Veröffent-
lichungen stellen einen sehr wichtigen Bei-
trag zur Kenntnis von Beethovens Arbeits-
weise dar. Dem Plan der auf über 5000 



|00373||

Besprechungen 

Blatt berechneten Gesamtausgabe entspre-
chend gibt das Werk des Beethovenhauses 
die Übertragung des 120 Seiten umfassen-
den Skizzenbuches aus dem Besitz des Briti-
schen Museums nach einem besonderen Ver-
fahren, das möglichst genau die räum liehe 
Verteilung und Anordnung der Skizzen 
beibehält (vgl. meine Besprechung Mf VII, 
1954, S. 95). Ein minutiöser kritischer Be-
richt, eine kurze Einleitung über die Schick-
sale der Handschrift und Verzeichnisse der 
vorkommenden Werke ermöglichen die wei-
tere Verwertung der Ausgabe. Die Moskauer 
Veröffentlichung gibt eines der beiden in 
Rußland befindlid1en Skizzenbücher als Fak-
simile, in Übertragung, mit Verzeichnissen, 
umfang- und inhaltreichen historischen und 
stilkundlichen Darlegungen und Kommentar 
in russischer Sprache. Mit seinen 174 Seiten 
ist es das bislang umfangreichste faksimi-
lierte Skizzenbuch. Sein Herausgeber N. 
Fischmann hat über die Autographe Bee t-
hovens in der UdSSR auch in einer deutsch-
sprachigen Publikation berichtet (Beiträge 
zur Musikwissenschaft 1961) ; aud, gab er 
Einleitende Ben,erk1mgen zur Entzifferung 
des Skizzenbud1es Beethovens von 1802 bis 
l 803 heraus (Moskau 1963). 

Das Londoner Bud, enthält auf rund 120 
Seiten Skizzen zur Pastoralsymphonie op. 68, 
zu den Trios op. 70, der Cellosonate op. 69, 
schließlich eine Anzahl kurzer Bruchstücke 
zu unbekannten Werken. Das Moskauer 
Buch ist zur Hauptsadie den Variationen 
op. 34 und 35, der Kreutzersonate op. 47 , 
der Klaviersonate op. 31 Jll, dem Oratorium 
Christus am Ölberg op. 85 und dem 1939 
erstmalig von W. Hess nach einem Berliner 
Autograph veröffentlichten Duett „Ne' 
giorni tuoi felici" aus Metastasios Olym-
piade gewidmet. Neben kleinen Entwürfen 
zur Eroica op. 55 und unbekannten Werken 
enthält es zwei bislang nicht veröffentlichte 
Stücke : den Kanon „Languisco e moro " und 
einen textlosen unendlichen zweistimmigen 
Kanon in G-dur. Eine Skizze zu op. 119 lII, 
hier „tedesco" genannt, nicht „d /'Alle-
mande" wie in den Bagatellen, gibt einen 
Anhalt zur Datierung. Interessant sind auch 
Ansätze, die Beethoven „Fuga antique" 
nennt. Wie umfangreich Beethovens Skiz-
zieren war, stellen etwa die 30 Seiten zum 
op. 3 5, die fast 40 zu dem Duett dar. Da 
dem Bande auch eine moderne Partitur die-
ses Stückes beigegeben ist, bietet ihr Ver-

333 

gleich mit Faksimile und Übertragung leicht 
tiefe Einblicke. 

Einiges Bemerkenswerte sei angedeutet. 
Gerade bei den Skizzen zur Pastorale fällt 
die Vielzahl der zum Teil sogar veränderten 
Phrasierungsangaben und dynamischen Be-
zeichmmgen auf. Sie hatten also für Beet-
hoven hier eine besondere Bedeutung, da sie 
sich in seinen andern Skizzen in viel gerin-
gerem Maße finden . 

Beide Ausgaben zeigen, daß sid, Skizzen 
zum gleichen Werk in verschiedenen Büchern , 
an versdiiedenen Orten befinden. Das Pasto-
rale-Bud, ist nur ein Bruchstück , aus dem 
etwa 30 Seiten herausgenommen wurden, 
die sich nun in einem andern Sammelband 
befinden. Ein vol1ständiger Begriff von der 
Entstehung der Sinfonie müßte beide Quel-
len, vielleicht nod, weitere in Betracht zie-
hen. Eine zur Zeit nod, kaum mögliche In-
haltsangabe aller Skizzen wird einmal not-
wendig werden. Das zeigt aud, das Mos-
kauer Bud, für op. 3 5. Meine Arbeit L. van 
Beethovens Werlu über seinen Kontretanz 
in Es-dur (Beethoven-Jahrbud1 1953/54) 
hatte für sie das sogenannte Keßlersdie 
Skizzenbuch benutzt . Auf den dort dem 
op . 3 5 gewidmeten 15 Seiten fehlten Vor-
arbeiten zu den Variationen 6, 7 , 12, 13 . 
Ich hatte auf die besondere großformale 
Bedeutung gerade dieser Teile hingewiesen. 
Das Moskauer Bud, ste11t die weitere Ent-
wicklung dar und bringt Skizzen zu den 
Variationen 6, 12 , 13. Es fehlt noch Nr. 7 , 
der Kanon ; für ihn gibt es vielleicht nodi 
eine andere Quelle. Dafür findet sich eine 
Disposition zu op. 3 5, die fast nur noch von 
Skizzen zur Fuge gefolgt ist. Sie entspricht 
in vielem der endgültigen Anordnung. Auf 
die Bedeutung solcher Dispositionen habe 
id, schon früher hingewiesen (Die Bedeutimg 
der Skizzen Beethovens, S. 127 ff .) . 

Entwürfe zur 3. Sinfonie sind nur kurz 
und spärlich. Fisdimann erörtert ihre Be-
ziehungen zu dem von Nottebohm 1880 be-
sprodienen Skizzenbuch (Neuausgabe von P. 
Mies, 1924) in seinem Kommentar ausführ-
lich. Dieser bringt weitere Darlegungen über 
die Urmelodie des Prometheus, über op. 34 , 
35, das Duett aus Olympiade und das Ora-
torium op. 8 5. 

Das Pastorale-Skizzenbuch gibt auch einen 
Begriff von der Plötzlichkeit der Einfälle , die 
dod, immer im Ganzen des Beethovensdien 
Stils bleiben. S. Hr bringt gleich zu Anfang 
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das Wort „Do,111" (= Donner) mit einem 
Tremolo auf dem Baßton des. Die Regen-
figur der Sinfonie tritt dagegen zuerst in 
16teln , dann in Achteln auf, zwischen denen 
geschwankt wird. Noch bezeichnender ist 
S. 29v, wo oben, ganz für sich, steht „B/iz", 
musikalisch dargestellt durch die Reihe 
d3-e3-f3, deren erste beiden Noten 16tel, 
die letzte ein Viertel sind ; dazu ein akkor-
disches Tremolo und die Dynamik ff pp. 
Schon wenig später wird diese vorschlags-
mäßige Figur in die Dreiklangsbrechung der 
Endfassung gereckt. Betrachtet man nun 
T . 17 ff. der fotroduzio11e des II . Aktes im 
Fidelio vor den Worten „Gott, welch Du11ke/ 
hier" , dann findet man die ursprüngliche 
Blitzfigur, nur als Vorschlag geschrieben, 
über dem Tremolo mit der Dynamik sf > p. 
Es handelt sich in der Pastorale also gar 
nicht so sehr um ein tonmalerisches Motiv, 
sondern um ein „Schreck-Motiv" Beethovens. 
Die Gefühlsbedeutung ist zentraler als die 
realistische. Solche Ganzheit Beethovenscher 
Motivik ist oft erwähnt; etwa in meinem 
genannten Buch S. 111 ff. Fischmann weist 
in seinem Kommentar auf Beziehungen zwi-
schen op. 8 5 und dem Fidelio , zwischen 
op . 31 III und op. 47 hin. Harry Goldschmidt 
hat das Problem für die Werke 59, 60, 61, 
72 in dem Aufsatz Motivvariatio11 u11d 
Gestaltmetamorphose (Besseler-Festschrift 
1961) eingehend untersucht. Die Vogelstim• 
menszene hat in dem Skizzenbuch noch nicht 
ihre endgültige Form gefunden ; vielleicht 
findet sich das in den abgesprengten Seiten. 

Eine Beobachtung sei erwähnt. Sieht man 
ein Skizzenblatt in seiner originalen Form 
an, dann macht es trotz seiner vielfach 
schweren Lesbarkeit, seinen seltsamen An-
einanderreihungen von Bruchstücken doch 
immer einen ganzheitlichen, ich möchte fast 
sagen, ästhetisch wirksamen Eindruck. Der 
verschwindet auch in der räumlich gleichen 
Bonner Übertragung völlig. Das ist nicht 
anders möglich. Aber es zeigt, wie schon 
der Anbl ick der Skizzen einen Einblick in 
Beethovens Größe und Eigenart geben kann. 

Beethovens kompositorische Arbeitsweise 
ist wohl eine einmalige Erscheinung. Romain 
Rolland schrieb mir seinerzeit, daß das Ein-
dringen in Beethovens Skizzen nicht nur den 
Musikern, sondern auch den Psychologen 
von großem Nutzen sei. Jede neue Ausgabe, 
die das Studium durch eine lesbare Wieder-
gabe erleichtert, ist daher von größter Be-
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deutung. Faksimiles sind zu begrüßen, schon 
zur Erhaltung der Originale. Eindringliche 
Studien , wie die Fischmanns, können als 
Grundlage und Anregung dienen. 

Paul Mies, Köln 

John B u 11 : Keyboard Music. I. Ed. by 
John St e e I e and Francis Ca m er o n with 
introductory material by Thurston Dar t. 
Published for the the Royal Musical Asso-
ciation. London : Stainer and Bell Ltd. 1960. 
171 S. (Musica Britannica. XIV) . 

John B u 11: Keyboard Music. 11. Tran-
scribed and edited by Thurston D a r t . 
Published for the Royal Musical Association. 
London : Stainer and Bell Ltd. 1963 . 238 S. 
(Musica Britannica. XIX). 

Die beiden Bände stellen einen der vielen 
Versuche dar, eine Gesamtausgabe eines 
einzelnen Meisters des 17. Jahrhunderts vor-
zulegen, bieten aber als solche neue, beacht-
liche Aspekte , die sehr wohl zu einem 
Anstoß für einen Neuansatz auf diesem 
Gebiet werden könnten, wenn man Gesamt-
ausgaben dieses Stils angesichts der kompli-
zierten Quellenlagen noch für sinnvoll er-
achtet. Interessant ist, daß die Quellen-
situation der Virginalmusik sich kaum von 
der nord- und süddeutscher oder französi-
scher Tabulaturen unterscheidet. Für Einzel-
heiten sei der Benutzer, wo sie hier nicht 
angeführt sind, auf den sorgfältigen Kriti-
schen Bericht, sowie auf Einleitung und 
Beschreibung der Editionsgrundsätze der 
vorliegenden Ausgabe verwiesen. 

Die Methode, die angewandt wird , ist 
die, von den vielen Quellen - es handelt 
sich um rund 30 - die zur Grundlage zu 
wählen, die entweder über den anscheinend 
besten Text (der sehr häufig mit dem aus-
führlichsten identifiziert wird) oder über den 
anscheinend verläßlichsten Schreiber verfügt, 
von den übrigen Quellen sehr wesent-
liche Varianten im Notentext selbst in klei-
nen Typen einzufügen, die übrigen im 
Kritischen Bericht (nicht mehr als Notentext) 
zu bringen und einzelnen, besonders frag-
würdigen Quellen überhaupt keinen Einfluß 
auf den Text zuzubilligen. Es sind also we-
nig Kompilierungen vorgenommen. Diese 
Grundsätze scheinen zunächst viel für sich 
zu haben. Bezöge man selbst fragwürdige 
Quellen mit ein und gäbe man den Bänden 
etwa einen Beiband mit, der jede Abwei-
chung ausgeschrieben böte, mit dem Wahr-
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scheinlid,keitsgrad ihrer Gültigkeit, so ge-
wänne der Benutzer ein ziemlid, vollständi-
ges Bild. Zweifelsfälle sind in zwei Appen-
dices untergebradit , je nad, dem Echtheitsgrad 
ausgeschrieben oder nur mit lncipits ange-
geben. Hinzu kommen biographische Daten, 
die einmal als Grundlage für eine Biogra-
phie von Bull dienen können. Merkwürdil(er-
weise existieren für Bulls Werke 10 Quellen 
weniger als für Gibbons, doppelt erstaunlid, 
bei seinem Wirken auf dem Festland. Was 
ihm etwa an weiteren deutsdien Anonymi 
zukommt, steht noch aus . Ein zusätzlidier 
Hinweis ist mit dem Englischen Bernern 
Da,m aus KN 146 (Vgl. Bull 11, S. 126) ge-
geben, ein zweiter mit der Behandlung des 
Themas von „God Save tue King" in Lüne-
burg KN 208 1 (vgl. unsere Miszelle in Mf 
XVI). Da die Lüneburger Hss. viel Sweelinck 
nahestehende Meister bieten und Sweelinck 
auch in süddeutsdien und norditalienischen 
Hss. genannt ist (Padua Ms. 1982, Gior-
dano 7, Wien, Minoritenkloster, Ms. 8), 
könnte noch manches sid, anfinden. 

Betrachtet man die Quellenverwertung im 
einzelnen, so ergeben sich Fragen und Zwei-
fel. Die rund 30 Quellen sind leider aud, da, 
wo Ausgaben von ihnen oder Literatur über 
sie nicht vorliegen, nur knapp besprod,en , 
so daß ein kontrollierbarer Befund nicht 
immer vorliegt. Eine Quellenkunde, wie 
Riede] (Ouellenku11d/iche Beiträge zur Ge-
schichte der Musik für Taste11i11stru111e11te .. . , 
Kassel-Basel 1960) sie neuerlich gefordert 
hat, ist auch hier erst noch zu leisten. Bu 
(vgl. für alle vorkommenden Abkürzungen 1. 
S. 159 f.; II. S. 225 f.) gehörte nad, Angabe 
der Herausgeber ebenso Cosyn wie Co ; 
trotzdem sind im Index von Bu offensicht-
lich die wenigsten Stücke mit Autorangaben 
versehen, in Co alle. Andererseits könnte 
gerade die Tatsad,e, daß eben der ältere 
Teil , der aus manchen Konkordanzen Bull 
zugewiesen werden kann , keine Autornamen 
enthält, doch für Bulls Autograph sprechen, 
was in den Vermerken des II. Bandes vom 
Herausgeber aus textlichen und stilistischen 
Gründen auch vermutet wird . Schrieb er 
nämlich die Hs. zu seinem eigenen Gebrauch, 
so wären Signierungen unnötig gewesen. Bei 
EI könnten die Initialen auf dem Deckel 
ebensowohl den Besitzer wie den Sammler 
andeuten. Das würde das Datum in Frage 
stellen. P 2 erscheint von Haus aus sehr un-
gewiß, da das Ms. alles anonym bringt. 
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Im 1. Band sind rund 2 5 Stücke nur nach 
einer Quelle aufgenommen. Von diesen rät 
der Herausgeber bei Me und Co selbst zur 
Vorsicht. Weiter ist gleich das erste Stück 
von Vi fragwürdig in der Zusprechung, was 
auf weitere Vorsicht schließen läßt. Daß Tr 
öfter andere Autoren nennt und andere Fas-
sungen zeigt, weiß man. All diese Stücke 
müssen also ungesid,ert bleiben . To sollte 
man (nach den Angaben in Musica Britan-
nica V, S. 15 5 ff.) für zuverlässig halten. Ob 
aber die Korrekturen und Revisionen in der 
Hs. wirklid, von Tomkins selbst sind, kann 
nur entscheiden, wer seine Handschrift in 
allen Phasen kennt. Die verschiedenen Tin-
ten könnten ebensowohl auf zeitlich ver-
sd,iedene Korrekturen wie auf verschiedene 
Korrektoren deuten . Wo aber die Autoran-
gabe nur im Index erscheint, der (S. 160) von 
späterer Hand ist, wird man zweifeln 
müssen. 

Auch, wo nur nach stilistischen Gründen 
vorgegangen ist (vgl. aud, II, S. XV), müssen 
wir angesidits der Vielfalt der Fassungen 
Bedenken erheben . Wir halten sie hier wie 
in deutsd,en und französischen Tabulaturen 
am ehesten für Eingriffe der Schreiber und 
Spieler, weniger für Revisionen der Autoren 
(vgl. II, S. XVI), diese natürlich nie aus-
geschlossen . In I fallen die vielen In 110111i11es 
(fast durchweg in denselben Quellen und 
auf einander naheliegenden Seiten) auf. 
Sollte hier nid,t nach Gattungen gesammelt 
sein, was die Autorangaben doppelt frag-
würdig macht? Für Bu bestätigt das II, 
S. XIV. Selbst Aneinanderfügungen wie Nr. 
20 und 21 in To brauchen nid,t für den-
selben Autor zu bürgen. In den meisten Fäl-
len ist der Autor ohnehin nur in EI genannt. 
Leider ist gerade diese Hs. wenig erläutert. 
Nach Hendrie zeigt auch sie Fehler, wie es 
natürlich ist . Wie lässig die Quellen ihr Ma-
terial nun einmal handhaben, zeigt für I die 
Koppelung von Präludium und Fuge von 
verschiedenen Meistern bei Nr. 6 und 14, 
und zeigen ebenso die versdiiedenen Bear-
beitungen ein und desselben Stücks in der-
selben Hs. für Nr. 9, 17, 14, 20, 22 . Bei 
Nr. 14, 20 und 22 könnte man bei den ge-
ringen Varianten annehmen, der Schreiber 
habe vergessen, daß er das Stück schon no-
tiert hatte. Geht man vom Stilkritischen aus, 
so könnten die In 110111/nes, entgegen dem, 
was wir philologisch gegen den gleichen 
Autor einwandten, sehr wohl einem Autor 
angehören - aber ist ihre Kompositions-
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weise überhaupt je sehr unterschiedlich? 
Dage11en sind Nr. 17 und 18 stilistisch sehr 
verschieden, philologisch aber haltbar, wenn 
man bei Nr. 18 nicht annehmen darf, daß 
To sich nach Tr gerichtet hat, und Tr den 
Autor falsch nennt . Die Verschiedenheit der 
Kompositionen läßt das fast vermuten. Ge-
sichert scheinen solche Stücke wie I Nr. 30, 
31. 34, 7, 44. Manche Stücke zieht der Her-
ausgeber in 1. trotzdem er sie aufgenommen 
hat, selbst in Zweifel, so Nr. 39, 51 , 57 bis 
60. Was ist im Endeffekt erreicht, wenn die 
Editorial Method von l erklärt , kein Kom-
mentar ersetze das Studium der Quellen? 
Wie soll der Benutzer erkennen, wann und 
ob Cosyn, wann Tregian, wann Messaus am 
Werk waren, da, wo nicht alle Varianten 
gegeben werden können? Eingeweiht bleibt 
jeweils nur der Herausgeber, solange die 
Quellen nicht ediert sind. 

Die Editorial Methodist in beiden Bänden 
gleich einleuchtend. Notenwerte sind in l da, 
wo die Struktur es erforderte, halbiert ; nicht 
so in II. Die Verzierungsfrage bleibt un-
geklärt und muß es bleiben. Die Anordnung 
erfolgt in beiden Bänden sinnvoll nach Gat-
tungen und Tonarten, vorausgesetzt, daß in 
II (vgl. l11troductio11 S. XIV) nicht Tänze zu 
Suiten gepreßt sind. Ebenso ist der Bestim-
mung der Stücke für Klavier wie Orgel 
Genüge getan, die den Inhalt beider Bände 
sinnvoll geteilt hat. Ein Teil der Hss., die 
in II vermerkt sind , enthält nur weltliches 
Spielmaterial. Die Hervorhebung der Kam-
merorgel als ausführendes Instrument, für 
die in II Beispiele gegeben sind, ist zu be-
grüßen . Die Beschreibungen und Dispositio-
nen zeitgenössischer Klaviertypen und Or-
geln werden die Benutzer dankbar registrie-
ren, hoffentlich auch beherzigen. 

Die Quellenliste des zweiten Bandes macht 
als gewichtiges Novum mit einer Photokopie 
von Berlin , Deutsche Staatsbibl. Ms. 40 316 
bekannt, die für Schierning, deren Arbeit 
nicht genannt ist, noch als verschollen galt. 
(Laut Auskunft von Frl. Dr. Schierning hat 
sich inzwischen eine zweite Photokopie der 
Hs. in der Staatsbibliothek Berlin angefun-
den.) Schierning nennt mit Seiffert übrigens 3 
Schreiber, nicht 2. Insgesamt kommen 15 
weitere Quellen zu Wort. Die Quellenlage 
bleibt auch hier im ganzen dieselbe wie im 
I. Band. Bezeichnungen wie Fre11dt oder 
Germa11 oder W elsh Da11ce könnten gerade 
beweisen, daß Bu, auch wenn man die Hs. 
für autograph halten will, auch fremder 
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Länder Tänze gesammelt habe. Warum 
sollten sie einen Mann wie Bull nicht inter-
essiert haben? Andrerseits kann Bull natür-
lich auch solche Stücke bearbeitet haben. 
Wie stark die Werke gerade in späteren Hss. 
und Drucken zerspielt sind , beweist Nr. 121 
(S. 226). Bei langen Variationsreihen, wie 
Nr. 85, oder wo Variationen als selbständi-
ges Stück angehängt sind, wie in Nr. 127c, 
wäre selbst im autographen Bu Aufnahme 
fremder Variationen als Kompliment vor 
dem Autor oder aus Interesse am Spiel mög-
lich. Selbst Bu also, das für die meisten 
Stücke als Vorlage dient , bietet keine ab-
solute Sicherheit, weder in bezug auf die 
Fassung noch den Autor. Der Herausgeber 
macht das selbst sehr schön klar an Nr. 141. 
einem Stück, das wir zu den korrekten 
rechnen, bei dem er alle 4 Fassungen gibt, 
und wo Bu das kürzere Stück bietet. Kannten 
hier die restlichen 3 Quellen , die als unge• 
sicherter gelten müssen, dennoch die reinere 
Fassung? Oder haben sie weiterkomponiert? 
Alle Fassungen sind in ihrer Weise gut und 
im Stil ähnlich. Daß bei Datierungen der 
Stücke, wie der Indices, wie der Hss., immer 
fraglich bleibt, ob sie das Datum der Ab-
fassung oder der Niederschrift oder der 
Inbesitznahme meinen, sei auch hier betont. 
Alle Stücke, deren Signierungen nur auf 
einer Quelle basieren oder aus nur stilisti-
schen Gründen geschätzt sind (für die übri-
gens Me wie Tr oder EI dann ebenso in 
Anspruch genommen sind wie Bu - man vgl. 
Nr. 77, 80, 81, 83, 106, 101 , 118, 137), 
müssen wir auch hier in Zweifel ziehen. So 
gut der Herausgeber Bulls Handschrift auch 
zu kennen meint, er selbst liefert Beweise 
für die Antastbarkeit der Stilkritik, wenn 
er im Appendix 11 Stücke des I. Bandes, 
von denen er dort nur zwei beanstandet 
hatte, schon wieder in Zweifel ziehen muß, 
und wo er im Kritischen Apparat die Mög-
lichkeit offen läßt, daß das Stück auch von 
einem andern Autor sein könne (Nr. 122, 
134), zeigt es keinen stilistischen Unter-
schied zu anderen Stücken von Bull. Es darf 
nicht vergessen werden, daß Stile auch nach-
geahmt werden können, und daß die Per-
sonalstile der Zeit sich nicht so stark unter-
scheiden wie später. Daß Autoren auch selbst 
das Stück eines Kollegen bearbeitet haben, 
bleibt nie ausgeschlossen (Nr. 122). Wes-
halb übrigens zwei Autoren nicht dasselbe 
Tanzstück bearbeiten sollten (Nr. 126c), ist 
nicht recht ersichtlich. Eben das scheint uns 
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wahrscheinlich . Das könnte auch für Nr. 
132c gelten. Für eindeutig halten wir die 
Autorschaft z. B. bei Stücken wie Nr. 73 , 
86a, b, 87a, b, 88a, b, 90, 93 u. a. m., weil 
hier meist Titel wie Autorangabe in den 
Quellen übereinstimmen . Bei der gebotenen 
Lesart kann man immer verschiedener Mei-
nung sein. Bei Nr. 103 und 104 hätten wir 
umgestellt, weil schon Pepusch das „ voor-
gae11de" , das, wie oft, Zufall ist , mißverstan-
den haben kann. Bei 102a könnten die 7 
Variationen in Oxford, Bodleian Ms. Mus. 
Sch. D 217, trotz des mageren Textes viel-
leicht die fehlenden Variationen darstellen? 
Der Schreiber könnte sie vereinfacht ha-
ben . 

Wir geben zu, daß wir die Ausgabe be-
wußt von der einen, uns zumeist am Herzen 
lie2:enden Seite her beleuchtet haben, auf 
di; Gefahr hin , manchmal überzubelichten. 
Es ging uns darum, klarzumachen, daß auch 
Ausgaben englischer Virginalmusik vor dem-
selben Problem stehen, das Ausgaben inta-
volierter Musik heute nun einmal darstel-
len, und daß auch hier Quellenveröffent-
lichungen den Vorrang vor Einzelausgaben 
haben . Betrachtet man die Ausgabe als prak-
tische Spielausgabe, so ist alles geleistet, 
was zu leisten möglich ist-nur wissenschaft-
liche Ausgaben können das nicht mehr sein . 
Nicht weil den Herausgebern die Fähigkeit 
dazu ermangelt - niemand wird uns diese 
Meinung unterstellen wollen -, sondern weil 
auch die größte Mühe an so wenig taug-
lichem Objekt nicht zu reinem Ergebnis füh-
ren kann . 

Bezüglich des Inhaltes der beiden Bände 
an und für sich wird man mit den Heraus-
gebern den Nachdruck auf den II. Band le-
gen . Der I. enthält nur geistliches Material, 
bescheidene. zeitübliche Präludien , Fantasien 
verschiedener Setzweise, d. h. strenge, ge-
lehrte wie Nr. 17 und 19, beweglid1 gefäl-
lige wie Nr. 7, 11, 12, harmonisch betonte 
wie Nr. 3, mit gewohnter Themendurch-
nahme in allen Abschnitten. Am abwechs-
lungsreichsten und reizvollsten erscheinen 
Nr. 13 und Nr. 10 mit eigenartig behandel-
tem Orgelpunkt. Die In 110111i11es sind im 
ganzen interessanter durch häufigen Takt-
wechsel der Abschnitte, selbst fortlaufend im 
Text, wie Nr. 28, wo beständiger Wechsel 
zwischen geradem und ungeradem, 6/ 4- und 
9/ s-Takt statthat. Der c. f. liegt meist in 
der Oberstimme. Die Sprache ist manchmal 
fast lieblich und geschmeidig (Nr. 20/21). 
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Dagegen wirken die Misereres fast tot. Die 
Hymnen zeigen keine sehr persönliche Hand-
schrift, am ehesten noch Vexilla regis. Be-
zeichnend ist, wie frism sofort die Sprache 
wird, wenn es sim um liedhafte Texte han-
delt wie bei den Carols. Die beständig aus-
gleimende Rhythmik. die auch bei Gibbons 
auffällt und an den Stile brise der Franzo-
sen erinnert, beweist hier wie im II. Band, 
wie sehr auch dieser Zeiteigentum und am 
Lautenklang gewonnen war. Nimt zufällig 
bringt der II. Band aum Bearbeitungen von 
Lautenwerken wie Nr. 89 . Vieles im ersten 
Band ist zweifellos Smulwerk, zu reinem Ge-
braumszweck bestimmt. Im II. Band domi-
nieren die Pavanen und Gagliarden, die ein 
hohes Gesamtniveau zeigen, aus dem man 
kaum Stücke herausheben kann. Wir ver-
weisen besonders auf die Nr. 77, 127b, 129a. 
70, 72, 127d, 129b. Jedes Stück ist eine 
Kostbarkeit im Satz, in der Harmonik und 
im Variationsreichtum. Bulls Sprame liebt 
vor allem weitgriffige Akkordzerlegung von 
reimer Klangfülle. Die übrigen Tänze, Cou-
ranten, Allemanden und andere sind natür-
lich dem getanzten Tanz und dem reinen 
Volkslied näher, zeigen aber aum schon 
manmmal trotz des frühen Zeitpunktes an-
sprumsvollere Setzweise. wie Nr. 79, 104. 
Bei den häufigen Tonwiederholungen (Io11ic 
Al111a11, Country Dance) fragt man sim, ob 
hier nimt Triller gemeint sind. Zweimalige 
Wiederholung eines Tons ist aber überhaupt 
beliebt. In Nr. 108 , einem zeitüblichen 
Smlamtgemälde mit Glockengeläut, sind die 
Wiederholungen zweifellos als Effekt ge-
setzt. Ein Gegenstück dazu bildet das Jagd-
stück Nr. 125 . Die übrigen Programmstücke 
sind, mit Ausnahme der beiden ]ewels, be-
smeiden. Von den für England so typischen 
Liedvariationen muß Nr. 85 hervorgehoben 
werden, weil hier alle nur denkbaren Mög-
limkeiten der Variation abgehandelt sind. 
(Wir haben die Stücke hier ohne Rücksicht 
darauf. ob sie tatsächlim von Bull sind, be-
sprochen.) Margarete Reimann, Berlin 

Orlando Gibbons: Keyboard Mu-
sic. T ranscribed and edited by Gerald 
He n d r i e. Published for the Royal Musical 
Association. London : Stainer and Bell Ltd. 
1962. 104 S. (Musica Britannia. XX) . 

Die vorliegende Ausgabe folgt in den 
Editionsprinzipien derjenigen der Keyboard 
Music von John Bull (Musica Britannica 
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XIV und XIX), auf deren Rezension (vgl. 
oben) wir uns beziehen . - Gehen wir auch 
hier ins einzelne, so bietet sich trotz der Ge-
wissenhaftigkeit der Autoren Problem über 
Problem. Dem schmalen Band liegen rund 40 
Quellen zugrunde, von denen 3 Hauptquel-
len allein für 34 von ,o Stücken bestimmend 
sind (vgl. S. XV). Sie werden gebildet von 
der Partlte11ia, also einem Sammeldruck, von 
Dart mit guten Gründen auf 1612/13 ge-
schätzt, Benjamin Cosyns Virgi11al Book, 
für das 1620 durch den datierten Index als 
gesichertes Datum vorliegt, und das Ms. 
British Museum Add. 36 661. das in Musica 
Britannica XIV von Dart Thomas Tunstall 
als Sammler zugesprochen und in seinem 
ersten Teil auf 1630 festgelegt ist. (Für alle 
abgekürzten Quellenbezeichnungen vgl. man 
immer die Abkürzungsliste S. 91 ff.). Daß 
Sammeldrucke wie die Partlte11ia nicht ver-
läßlich sind, bestätigt sich auch hier. Unter 
Nr. 12 (S. 96) erklärt der Herausgeber, wie 
in der Einleitung, daß andere Quellen z. T. 
frühere Lesarten zu kennen scheinen, und 
daß generell "a revisio11 for virgi11als" wahr-
scheinlich ist. Bei Nr. 18 scheinen die Les-
arten von T r oft die älteren und reineren, 
wie auch oft bei Bulls Stücken, und bei Nr. 2 
die von C 2 und Be ebenso gültig als ruhiges 
Auslaufen zum Schluß. Daß Gibbons selbst 
verschiedene Überarbeitungen in Umlauf ge-
bracht habe, wie der Herausgeber für Nr. 2, 
12, 1S' annehmen möchte , scheint uns sekun-
där gegenüber der Wahrscheinlichkeit, daß 
Schreiber, Sammler und Spieler entsprechend 
dem Gebrauchszweck selbsttätig eingegrif-
fen haben, und nur selten, wie in Nr. S'0 
(S. 103) , wo die stilkritische Begründung ein-
leuchtend ist, dürfte man mit Stilkritik allein 
gute Ergebnisse erzielen, da auch W,mdel 
im Stil der Autoren selbst einzubeziehen 
ist. Bezeichnend ist auch hier, daß öfter eine 
Quelle zwei Versionen desselben Stücks gibt 
(Nr. 43, Nr. 2), was wir so deuten, daß der 
Sammler oder Schreiber die authentische 
Fassung selbst nicht kannte. Allerdings 
spricht gerade dieser Umstand auch für die 
Meinung der Herausgeber, daß der Autor 
selbst verschiedene Fassungen billigte. 

Bedenken bestehen auch gegenüber der 
Authentizität der Fassungen in Co, deren 
Echtheitsbegründung wegen der frühen Da-
tierung und vielen Autorangaben zuerst 
so einleuchtet. In Nr. 28 (S. 99) meint der 
Herausgeber selbst, eine Überarbeitung durch 
Cosyn zu erkennen. Das legt nahe, daß er 
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öfter eingegriffen und auch Autoren ver-
wechselt hat, wie ja auch die Herausgeber 
von John Bull betonen (I, S. 1S'9). Für Nr. 
3 S' z. B. (S. 100) ist die Lesart von D 2 eben-
so gut wie die von Co. Könnte nicht D 2 
eine bessere Vorlage gehabt und darum den 
Schluß von Co ausgestrichen haben? Gerade 
Co bildet aber eine der Hauptstützen der 
Ausgabe, und ihre Autorangaben hat man 
meist widerspruchslos akzeptiert. Tu , die 
gleichfalls als Hauptquelle behandelt ist, 
bringt gleichwohl ein Stück wie Nr. 38, das 
am ehesten einem französischen Autor zu 
gehören scheint, wenn man nicht so früh 
schon französischen Einfluß annehmen will. 
Dasselbe gilt für Tu und Bu in bezug auf 
Nr. 39, und wenn Tu für Nr. 29 mehr va-
riierte Wiederholungen bringt als Be, so 
könnte eben das gegen ihre Originalität 
sprechen, da sie ja vielfach hinzuimprovisiert 
und -komponiert wurden. Auch für Nr. 43 
geben neben dem Text die Variationen den 
Ausschlag für die Wahl von Tu, die unter 
9 Quellen die einzig signierte ist, obwohl 
Cr, PB und Ro ihrerseits ernst zu nehmen 
sind. Weiter ist D 2 z.B. als schwache Quelle 
beleuchtet. Wo sie aber die einzige Quelle 
darstellt, z. B. für Nr. 26, 16, und den Na-
men des Autors verzeichnet, wird sie voll-
gültig benutzt, ebenso andere zweit- und 
drittrangige Quellen wie Cu für Nr. 17. 

Stücke, für die nur eine Quelle vorhan-
den ist, dürften, selbst mit Autornamen, 
auch hier als ungesichert zu betrad1ten sein. 
Die Autorangaben werden auch aus andern 
Hss. als Co meist willig akzeptiert . Wie 
prekär aber die Lage ist, beleuchtet Nr. 28, 
wo von 7 Quellen 2 Gibbons, 2 einen an-
deren Autor nennen, 2 anonym sind und 
eine 2 Autoren nennt. Hier rettet Pa , die 
aber selbst nicht ganz einwandfrei ist, die 
Situation. Bei Nr. 31 bringen von , Quellen 
nur 2 Gibbons' Namen, bei Nr. 34 von 
7 Quellen nur 3 und gerade Bu, eine der 
Primärquellen, bringt als einzige Hs. Varia-
tionen und nennt einen anderen Autor. 
Selbst das so naheliegende Vorgehen, sich 
in solchen Zweifelsfällen auf den besten oder 
auch reichsten Text zu stützen, hat seine 
Tücken, da eben auch dieser bereits ver-
arbeitet sein kann. 

Ebenso werden manchmal Titel der Stücke 
Quellen entnommen, die sonst nicht primär 
zugrunde gelegt sind, dann aber doch plötz-
lich völlig ernst genommen werden. Man 
vgl. neben Nr. 34 Nr. 27. Wir wollen bei 
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dieser Gelegenheit verzeichnen, daß der 
Herausgeber gelegentlich Nr. 18 und 19 
glaubhaft macht, daß der Schreiber von Ly 2 
Pa gekannt hat und daß ferner Ly I wie Ly 2 
oft Stücke anonym bringen, die andere 
Quellen mit Autorangaben versehen (Nr. 28, 
30, 31. 37) ; ferner, daß EI auch Werke von 
Frescobaldi und Sweelinck enthält. 

Mit all dem soll nicht ausgeschlossen 
sein, daß in vielen Fällen tatsächlich Gib-
bons und Gibbons' Text geboten ist, nur 
ist oft keine letzte Sicherung dafür vorhan-
den . Das Problem von Gesamtausgaben ein-
zelner Meister ist also hier wie bei John Bull 
dasselbe. Was die Anlage des Inhalts des 
Bandes angeht, so ist der Gruppierung nach 
Tonarten und Formen zuzustimmen, ob-
gleich bekannt ist, daß bunte, gemischte 
Folgen in den Hss. ebenso häufig sind. Die 
Stücke selbst, die sicher nur einen Bruchteil 
von Gibbons' Gesamtwerk darstellen, zei-
gen das bekannte Bild der geschätzten Vir-
ginalmusik. Präludien (Nr. 4 hätte man als 
Versus stehen lassen sollen) mehr hand-
werklicher Natur, Fantasien, an denen, wie 
an vielen Stücken Bulls, das intrikate rhyth-
mische Gefüge, das an Lauteneinfluß erin-
nert, auffällt, mit so guten Vertretern wie 
Nr. 9, 11 , 12 - in der Satzdichte entspricht 
"Woods so wild" - , Allemanden, die mit 
Ausnahme von Nr. 37 noch das schlichte, 
liedhafte Gefüge der Frühzeit zeigen, Cou-
ranten, die fast alle französischer Provenienz 
scheinen (die englisch wirkende Rep. bei 
Nr. 40 z. B. könnte in englischen Quellen 
hinzugekommen sein) und reizvoll volks-
liedhafte Grounds, wie der Italian Ground 
und Nr. 28. Die Nm. 43 und 44 scheinen 
fast zu primitiv, um von Gibbons' Hand sein 
zu können; auch die Quellenlage kommt 
dieser Meinung entgegen, obgleich Nr. 45, 
die gesichert zu sein scheint, nicht differiert. 
Natürlich können die Stücke immer auch 
simplifiziert worden sein. Das größte For-
mat haben auch hier Pavanen und Gagliar-
den, wo allerdings manche Variation lehr-
haft wirkt. Die Fassungen von Tr wirken 
auch hier immer als die früheren. Interes-
sant, daß bei Co eine Pavane als Allemande 
erscheint, wie auch die 6/4-Mask Nr. 42 in 
PB, wogegen Nr. 41 einer französischen 
Allemande wenig gleich sieht. Offensichtlich 
liegt zu diesem Zeitpunkt der Begriff Alle-
mande noch wenig fest. Unter den Gagliar-
den fallen Nr. 21 und 23 durch ihre Lieb-
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lichkeit auf. Auf die Stücke der beiden In-
dices gehen wir nicht ein, da Gibbons' 
Autorschaft bei ihnen ziemlich ungesichert 
ist. Margarete Reimann, Berlin 

Joseph Haydn: Werke. Reihe XXXII. 
Bd. 1: Volksliedbearbeitungen. Nr. 1-100, 
Schottische Lieder, hrsg. von Karl Gei r in -
g er. München-Duisburg: G. Henle Verlag 
1961. X, 105 S. 

Von den insgesamt 445 Bearbeitungen 
sd10ttischer, walisischer und irischer Volks-
weisen, die Joseph Haydn zwischen 1791 
und 1805 verfertigte, werden in dieser Aus-
gabe jene hundert Lieder vorgelegt, die der 
Verleger William Napier im Jahre 1792 in 
einem elegant ausgestatteten Druck heraus-
brachte. Unter den insgesamt 3 96 Subskri-
benten dieses Bandes waren die Königin 
und der Thronfolger, aber auch Walter Scott 
und die gefeierte Sängerin Mrs. Billington. 
In ihrer zum Teil auf keltische Elemente zu-
rückzuführenden Originalität stießen gerade 
die schottischen Volksweisen auf das Inter-
esse einer in England schon früh an musi-
kalischer und dichterischer Folklore interes-
sierten Gesellschaft. 

Mit der Bearbeitung der Volksweisen für 
Singstimme, Klavier, Violine und Violon-
cello ad libitum folgte Haydn einer T radi-
tion schottischer Volksliedbearbeitungen (vgl. 
Vorwort, Anmerkung 10), zugleich aber auch 
einer spezifisch englischen Mode. Offensicht-
lich war das Klaviertrio-Spiel in der engli-
schen Musikpflege der damaligen Zeit be-
sonders verbreitet (vgl. auch etwa Haydns 
vom 11.1.1790 datierten Brief an Artaria). 

Da die Originalhandschrift Haydns für 
diese schottischen Volksliedbearbeitungen 
fehlt, lag der vorliegenden Ausgabe der 
zweite Band von Napiers A Selection of 
Original Scots Songs zugrunde. Auf Grund 
dieser einfachen Quellenlage war die musi-
kalische Revision, bei der nur einige offen-
sichtliche Notenfehler korrigiert wurden, re-
lativ einfach. Ungleich größere Probleme 
stellten sich demgegenüber bei der textlichen 
Gestaltung. lnkongruenzen zwischen dem 
bei Napier der Melodie unterlegten Text und 
der dann nochmals mit dem ganzen Gedicht 
abgedruckten Anfangsstrophe zwangen für 
die vorliegende Ausgabe zu Kompromissen. 
- Der unter Mitarbeit von Paul G. Buchloh 
verfaßte Kritische Bericht Karl Geiringers -
besonders wertvoll durch den Nachweis der 
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Textdichter von verschiedenen Liedern -
enthält am Schluß Napiers Vorwort zur 
Originalausgabe der hundert Lieder und ein 
Glossar dieser Ausgabe. 

Hans Christoph Worbs, Hamburg 

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue 
Ausgabe sämtlicher Werke. Serie X, Supple-
ment, Werkgruppe 28, Abt. 1: Bearbeitun-
gen von Werken Georg Friedrich Händels. 
Band 2 : Der Messias, dazu : Kritischer Be-
richt; Band 3: Das Alexander-Fest. Vorge-
legt von Andreas Ho I schneide r . Kassel. 
Basel. London, New York : Bärenreiter-Ver-
lag 1961 und 1962. XVIII und 314; 115; 
XVI und 198 S. 

Die vorliegenden ersten Bände der Händel-
Bearbeitungen Mozarts im Rahmen der Neu-
en Mozart-Ausgabe sind von größter Bedeu-
tung, da sie erstmals eine vollständige Do-
kumentation der Geschichte und Quellen 
dieser Bearbeitungen ebenso wie der Ar-
beitstechnik Mozarts bieten und gleichzei-
tig neues Licht auf die Frage werfen, wie der 
reife Mozart das zu seiner Zeit veraltete 
Barockorchester und dessen Aufführungsstil 
beurteilte. Puristen, die mit gutem Grund 
Zusätze Mozarts oder anderer Komponisten 
bei Aufführungen von Händel-Oratorien 
ablehnen, sollten zweierlei bedenken: Es war 
die Aufgabe des Herausgebers, Mozarts Be-
arbeitung vollständig und genau darzustel-
len, und er hat diese Aufgabe mit Erfolg 
gelöst ; ferner aber ist zu bedenken, daß 
Händel einzelne Teile des Messiah von Auf-
führung zu Aufführung je nach den zur Ver-
fügung stehenden Solisten und nach anderen 
Umständen veränderte, so daß es unmöglich 
ist, eine „Urtext-Ausgabe" einer endgültigen 
und authentischen Fassung gerade dieses 
Oratoriums vorzulegen. 

Händel selbst leitete alle Aufführungen 
des Messiah bis zu seinem Tode. Später führ-
ten Geschmackswandlungen zu mancherlei 
Zusätzen und Änderungen, und der Massen-
chor und das Massenorchester der Händel-
Feier von 1784 setzten die Norm für die 
Mammutaufführungen im Kristallpalast wäh-
rend des 19. Jahrhunderts, die mit der Aus-
breitung des Händelkults ihr Gegenstück in 
Deutschland und Österreich fanden. Daß 
dieser Händelkult sich in Deutschland aus-
breitete, ist vor allem Mozarts Bearbeitun• 
gen (Acis u11d Galatea 1788, Der Messias 
1789, Das Alexa11der-Fest und die Cäcilien-
Ode, beide 1790) zu verdanken, obwohl be-
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reits Starzer den Judas Makkabäus (Wien 
1779) und Hiller den Messias (Berlin 1786) 
bearbeitet hatten. 

Der Herausgeber weist nach, daß Mozarts 
Vorlage zum Messias der erste vollständige 
Druck des Werkes von Randall & Abel (Lon-
don, 4. Juli 1767) war, der die Stichplatten 
von Walshs Ausgabe Songs in Messiah (um 
1749) benutzte. Von dieser Vorlage stellte 
ein Kopist eine „Grundpartitur " her, die 
die Soli und die Chor- und Streicherstimmen 
mit den dynamischen Zeichen usw. enthielt ; 
hiernach trug Mozart die neuen Bläserstim-
men in die Systeme ein, die zu diesem Zweck 
freigelassen worden waren. Die sechs Fak-
similetafeln geben einen sehr guten Eindruck 
von dieser Arbeitsweise (Händel selbst ar-
beitete ähnlich, als er die Arie „Re;oice 
greatly" im Autograph des Messiah umar-
beitete: Ein Kopist schrieb die Schlüssel. die 
Vorzeichen und die Continuo-Stimme, wo-
rauf Händel die Singstimme und die Streicher 
vom 12/ s-Takt in den 4/4.Takt umschrieb) . 
Von dieser Originalpartitur Mozarts ist nur 
der dritte Teil erhalten; daneben existieren 
eine Kopie des ganzen Werkes, die etwa 
zehn Jahre später von Haydns Hauptkopisten 
Johann Elßler jun. geschrieben wurde, so-
wie Mozarts Aufführungsmaterial. Dies sind 
die Hauptquellen. 

Der Messias entstand, wie die anderen 
Händel-Bearbeitungen Mozarts, auf Anre• 
gung Gottfried van Swietens und wurde im 
Hause des Grafen Johann Esterhazy am 6. 
März 1789 zum ersten Male aufgeführt. Wie 
der Herausgeber betont, waren der Messias 
und das Alexander-Fest für Privatauffüh-
rungen bestimmt, und Mozart dachte keines-
wegs an eine Veröffentlichung, die tatsäch-
lich auch erst nach seinem Tode erfolgte. 

Mozarts Eingriffe in Händels Partitur 
sind bedeutend und vielschichtig; sie können 
hier im Einzelnen nicht verfolgt werden. Die 
obligate Trompete in der Arie „Sie schallt, 
die Posau11"' machte Mozart viele Schwierig-
keiten, da die Technik des Clarinblasens mit 
dem Niedergang der Stadtpfeifereien in 
Vergessenheit geraten war. So existieren drei 
Fassungen (die erste und zweite im Anhang), 
in denen drastische Kürzungen und Um-
instrumentierungen vorgenommen wurden. 
Es war nur natürlich, daß Händels barockes 
Orchester Mozart veraltet und nicht akzep-
tabel erscheinen mußte; so war er subjek-
tiv durchaus im Recht, als er Flöten, Klari-
netten und Hörner hinzufügte und die 
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Oboen• und Fagottstimmen umschrieb. Si-
cherlich aber gereichen diese Eingriffe dem 
Werk nicht immer zum Vorteil. Händels 
Streicher-unisono in „Das Volk, das im 
Dunkeln wandelt", .,presents a vivid picture 
of the i11determinate wanderings of unbe-
lief" (J . Herbage in Handel - A Symposiun1, 
London 1954 , S. 97) , während mit Mozarts 
Streichquartett· und Holzbläsersatz „ the 
Valley of the Shadow of Death has become 
a well-kept cemetery garden" (J . P. Larsen, 
Handels's Messiah, London 1957, S. 119). 
Noch weniger gerechtfertigt erscheint die 
Neukomposition von • Wenn Gott ist für 
uns" als Rezitativ. 

Für die Bearbeitung des Alexander-Fests 
diente der Originaldruck Walshs (London, 8. 
März 173 8) als Vorlage. Die Bearbeitungstech-
nik war dieselbe wie beim Messias ; als Haupt-
quellen haben sich die vollständige Original-
partitur Mozarts und die Originalstimmen 
erhalten . Wiederum stand keine Orgel zur 
Verfügung, aber Mozart behielt das Cem-
balo bei den Secco-Rezitativen bei. Die Cla-
rinstimmen sind umgeschrieben oder (in der 
Arie „Gib Rach'!") ganz fortgelassen , aber 
während Händel Trompeten und Pauken 
für den Anfang des zweiten Teiles aufspart, 
führt Mozart sie schon zu Beginn des ersten 
Teils (Arie und Chor „Bacdtus, ewig jung 
und schön") ein. Die übrigen Bläser werden 
fast durchweg im Sinne des klassischen Or-
chesters verwendet. 

Der Herausgeber hat den Text der Be-
arbeitungen Mozarts zuverlässig wieder-
gegeben, und die Vorworte zu den Noten-
bänden wie der Kritische Bericht zum Mes-
sias sind Muster wissenschaftlicher Klarheit 
und Genauigkeit. Mit Recht betont er, daß 
letzten Endes nur eine Ausgabe des Mes-
sias mit einer Gegenüberstellung des Origi-
nals und der Mozartschen Bearbeitung von 
Seite zu Seite alle Einzelheiten der Bearbei-
tungstechnik Mozarts zeigen könnte. Für 
diesen Vergleich steht die Kritische Ausgabe 
des Messias innerhalb der Hallischen Hän-
del-Ausgabe noch aus ; ob eine wirklich de-
finitive Ausgabe dieses Werks überhaupt 
möglich sein wird, steht aus den oben ge-
nannten Gründen dahin , doch könnte sie 
bei dem Druck von 1767 ansetzen. Die Ori-
ginalfassung des Alexander-Fests ist durch 
Konrad Amelns Ausgabe im Rahmen der 
Hallischen Händel-Ausgabe leicht vergleich-
bar. 
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Schließlich sei ein kurzer Kommentar über 
die Wasserzeichen-Abbildungen im Kritischen 
Bericht zum Messias (S. 109/ 110) gestattet. 
Sie sind aus technischen Gründen „um ein 
Drittel verkleinert" dargestellt , was den Ver-
gleich mit anderen (datierten oder durch die-
sen Vergleich zu datierenden) Wasserzeichen 
unverhältnismäßig erschwert. Edward Hea· 
wood hat festgestellt, daß die Lebensdauer 
einer Wasserzeichenform und damit eines 
Wasserzeichens am Ende des 18 . Jahrhun-
derts überraschend kurz war und wahrschein-
lich nicht mehr als zwei bis drei Jahre um-
faßte (vgl. auch die Monumenta Chartae 
Papyraceae Historiam Illustrantia, Hilver· 
sum 1950 ff., die von der Musikwissenschaft 
mit Gewinn konsultiert werden könnten). 

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne 

Pavel Josef Vejvanovsky : Com-
posizioni per orchestra, hrsg. von Jaroslav 
Po h an k a . 4 Bde. Prag : Artia-Verlag (Aus-
lieferung für die Bundesrepublik Deutschland, 
Skandinavien, Niederlande und Schweiz: Bä-
renreiter-Verlag Kassel) 1958, 1960, 1961. 
1962. Vill und 33 , XII und 101, IX und 103, 
XI und 89 S. Partitur. (Musica Antiqua 
Bohemica. 36. 47. 48. 49.) 

P. J. Vejvanovsky (vor 1640--1693) war 
der bedeutendste und fruchtbarste unter den 
einheimischen Komponisten der Liechten-
stein-Kastelkornschen Kapelle in Kremsier 
und Olmütz. Von 1664 an . tubicen cam-
pestris" des erzbischöflichen Orchesters, 
übernahm er 1670 nach Bibers Abgang die 
Leitung. Unter seinen zahlreichen, durchweg 
in Kremsier erhaltenen Werken befinden 
sich vierunddreißig Sonaten, Serenaten und 
Balletti für verschiedene Instrumentalbeset-
zungen, die meisten nach venezianischem 
Muster für zwei bis drei klanglich kontra· 
stierende Streicher- bzw. Bläserchöre. J. 
Pohankas Verdienst ist es, die oft schwer 
lesbaren Autographe und Abschriften über-
tragen und ediert zu haben. Als „ Probe-
heft" erschienen drei ausgewählte Werke 
1958, die restlichen einunddreißig dann 
chronologisch geordnet in drei umfangrei-
chen Bänden 1960-1961. Eine sehr infor-
mative Einleitung ist dem Bd. 47 der MAB 
vorangestellt. 

Die vier Bände enthalten eine Fülle über-
raschend guter Musik, nicht zuletzt, wenn 
man die Qualität mit dem herabsetzenden 
Urteil P. Nettls (vgl. ZfMw IV, 1922, S. 
48 5 ff.), der V. als ungebildeten Trompeter 
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und flachen Nachschreiber charakterisiert, 
vergleicht. Bemerkenswerterweise kommen in 
einem Drittel der Werke überhaupt keine 
Trompeten oder Clarinen vor, ja einige der 
bedeutendsten Werke sind unter den Kom-
positionen für Streicher zu finden (XXVII1 
Off ertur ad duos choros, XIX Harmo11ia ro-
mana - ein verkapptes Violinkonzert mit 
fünfstimmiger Begleitung -, XIV Sonata a 
6 campanarum). Unter den frühen „Sonaten" 
(Bd. 47, 1-X, Bd. 48 XI-XVII1, komponiert 
1765-1767) sind die Streicherwerke beson-
ders zahlreich (11 von 18), und die Besetzung 
schwankt zwischen 3 (XVIII Sonata tribus 
quadrantibus für Clar., Pos., Viol. m. Gb.) 
und 10 Stimmen. Außer Violinen, Violen, 
Posaunen und Trompeten (in den datierten 
Werken bis 1679 immer nur 2 Clarinen) fin-
den wir an weniger üblichen Instrumenten 
Gamben (II, ausdrücklich „ violae da gamba", 
sonst nur „ violae" oder „brazze" ). Von 1670 
an erweitert sich das Instrumentarium mit 
.piffari" (3 in XXII, 1679 ; 3 „schalamlae 
6 piffarae" in XXV, 1688), Fagott (zum er-
sten Mal in XXII, 1679) und „cornetti" 
(XXX, undatiert). Die zwei konzertierenden 
Clarinen werden durch 3 "trombe" zum fünf-
stimmigen Trompetenchor erweitert (XXIII, 
1680; XXVIII, 1691). Bemerkenswert sind 
Vejvanovskys konzertierende Werke mit 
Solovioline, besonders die Sonaten XXVI 
(1689), XIV (1666) und XIX (Harmonia ro-
mana, 1669). Das letztgenannte Werk ist 
ein veritables Concerto grosso mit der Satz-
folge Sonata-(Allegro bzw. Presto mit einge-
schobenen Adagiotakten) - Courante - Fu-
ga ( !) - Passagio (virtuoses Violinsolo mit 
Begleitung von 3 Violinen!) - Saltarello -
Allemanda - Gigue. Insbesondere im Salta-
rello ist die Muffatsche Concerto-grosso-
T echnik ganz verblüffend vorweggenommen. 
Beachtenswert ist auch die programmatische 
Sonata a 6 campanorum (XIV, für 3 Vio-
linen, 2 Violen und Orgel-b. c., 1666) mit 
einem virtuosen Solo der drei Violinen und 
imitierenden Arpeggios im letzten Allegro-
abschnitt. Schließlich wollen wir noch die 
Sonata paschalis (V, 1666 f. 2 Violinen, 3 
Violen und b. c.) hervorheben. Hier wechseln 
zwei- und dreitaktige Perioden; ein einge-
schobener „Echo" -satz besteht nur aus Drei-
taktern mit „verschobenen" Akzenten. 

Vejvanovskys Motive und Themen sind 
- besonders in den Werken mit Trompe• 
ten - manchmal etwas kurzatmig, jedoch 
von einer volkstümlichen Frische. In einer 
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Serenada (1670, MAB Bd. 36) bringen die 
Trompeten im ersten Satz sogar ein tschechi-
sches Weihnachtslied, das im 18. Jahrhundert 
von mehreren Komponisten und noch von 
B. Smetana (in der Oper Der Kuß) verwen-
det wurde. Sowohl die Melodik wie auch die 
Rhythmik und Harmonik sind oft deutlich 
von der Clarine her beeinflußt. Modulatio-
nen werden den Streichergruppen überlas-
sen, während die Trompeten starr an ihren 
Naturtönen festhalten. In den mehrchörigen 
Werken ergibt sich hieraus eine homophone 
Flächenwirkung von bedeutendem klang-
lichem Interesse. 

Neben den Wiener Instrumentalkompo-
nisten der Zeit, die in Kremsier reich ver-
treten sind, behauptet sich Vejvanovsky 
nicht nur durch einige der hier aufgezählten 
Vorzüge, sondern nicht zuletzt auch durch 
die Virtuosität, mit der er die Clarinen- und 
sonstigen Bläserstimmen behandelt. 

Der Herausgeber hat, soweit dem Rezen-
senten Vergleichsmaterial zur Verfügung 
stand, die Vorlagen mit größter Akribie 
übertragen und alle Korrekturen und Ergän-
zungen deutlich hervorgehoben. In den er-
sten beiden Bänden (36 und 47) , deren No-
tentext geschrieben ist, sind zahlreiche No-
ten etwas verschoben oder undeutlich in die 
Systeme eingetragen. Der Notentext der 
Bände 4 8 und 49 ist gestochen. Einige grö-
ßere Übertragungsfehler in der Intrada con 
altre arie (XXII, 1679): Intrada, Takt 7, 
Clarine II, c"; Takt 16, Viola I hat der 
Herausgeber eine Viertelnote g' übersehen, 
wodurch der Rest der Phrase um einen Vier-
teltakt verschoben wurde und unschöne Quin-
tenparallelen entstanden. Ganz unverständ-
licherweise hat der Herausgeber die Über-
schrift des letzten Satzes (C-Takt) als Salta-
rello gedeutet, obwohl in den Stimmen ganz 
deutlich Sonatella, Sonatina bzw. Sonata 
steht. Im Canario der Balletti pro tabula 
(XX), Clarino II , Takt 22, muß die erste 
Note natürlich e" heißen. Die Datierung der 
Serenada XXVII soll 1691 statt 1679 lauten. 
Die Generalbaßaussetzung des Herausgebers 
ist überwiegend schlicht akkordisch, manch-
mal (in den Orgelstimmen der vielstimmigen 
Werke) etwas zu dünn, insbesondere dort, 
wo der drei- oder gar zweistimmige Satz so-
gar auf die wichtige Terz verzichtet, die im 
(dreistimmigen) Sextakkord hingegen nicht 
nur unzulässig, sondern auch unschön ist. Im 
Gegensatz zu dieser akkordischen Ausset-
zung erscheinen uns plötzlich auftretende 
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virtuose Passagen und Figuren (Sonata XIV, 
Largo) etwas zu überraschend. 

Diese kleinen Einwände sollen jedoch die 
Verdienste des Herausgebers um diese wich-
tige und ausgezeichnete Ausgabe keinesfalls 
schmälern . Wir wollen hoffen, daß noch wei-
tere Werke aus den Kremsierer Beständen, 
nicht zuletzt die zahlreichen Kirchenwerke , 
auch ihren Platz in der MAB finden mögen. 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

Mitteilungen 
Am 25 . November 1963 verstarb in Bonn 

Professor Dr. Walther Ho lt z man n , von 
1953 bis 1961 Direktor des Deutschen Histo-
rischen Instituts in Rom. Die deutsche Mu-
sikwissenschaft ist Walther Holtzmann zu 
großem Dank verpflichtet. Durch seine Bereit-
schaft , eine musikwissenschaftliche Arbeits-
stelle unter seine Obhut als Institutsdirektor 
zu nehmen, wurde die Gründung der Musik-
abteilung des Deutschen Historischen Insti-
tuts in Rom ermöglicht. Walther Holtzmann 
war ein Kenner und Liebhaber der Musik. 
Er hat sich unermüdlich für seine Musik-
abteilung eingesetzt und ist ihrem Aufbau 
mit seinem Rat zur Seite gestanden . Eines 
der zuerst in Angriff genommenen Unter-
nehmen der Abteilung, die Bibliographie des 
musikalischen Schrifttums in nichtmusika-
lischen italienischen Zeitsduiften , geht auf 
seine Initiative zurück. Der Name Walther 
Holtzmanns wird mit der Musikabteilung 
des Deutschen Historischen Instituts in be-
sonderer Weise verbunden bleiben. 

Helmut Hucke 

Am 30. Mai 1964 verstarb in Bonn im Alter 
von 96 Jahren der Nestor der deutschen Beet-
hoven-Forschung, Professor Stephan L e y. 

Im Alter von 71 Jahren verstarb in Ber-
lin Dr. Erich H. M ü 11 er von Asow. 

Am 15. August 1964 verstarb in München 
im Alter von 65 Jahren Professor Dr. Eber-
hard Pr e u ß n er (Salzburg). 

Am 3. Juli 1964 feierte Professor Dr. Al-
fred O r el (Wien) seinen 75. Geburtstag. 

Professor L eo Sc h r ade, Basel, starb 
im Alter von 60 Jahren. 

Am 30. August 1964 feierte Professor Dr. 
Kurt St e p h e n so n (Bonn) seinen 65 . Ge-
burtstag. 
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Am 2. August 1964 feierte Professor Dr. 
Bence S z ab o I c s i (Budapest) seinen 65. 
Geburtstag. 

Am 17. August 1964 feierte Hofrat Pro-
fessor Dr. Leopold No w a k (Wien) seinen 
60. Geburtstag. Eine Festschrift Brud-mer-
Studien ist dem Jubilar überreicht worden 
und gleichzeitig im Buchhandel erschienen. 

Herr Dr. Manfred Sa der hat sich an der 
Johannes-Gutenberg-Universität in Mainz 
mit dem Thema „Lautheit und Lärm. Ge-
hörpsychologische Fragen der Schallintensi-
tät" für das Fach Psychologie habilitiert. 

Dr. Wilhelm Pf an n k u c h (Kiel) ist am 
22. Juli 1964 zum Wissenschaftlichen Rat an 
der Universität Kiel ernannt worden. 

Professor Dr. Walter W i o r a (Kiel) hat 
einen Ruf auf den rnusikwissenschaftlichen 
Lehrstuhl der Universität des Saarlandes er-
halten. 

Dozent Dr. Hans Hi c km an n (Hamburg) 
hat in der Zeit vorn 9 .-12. Juni 1964 auf 
Einladung der Universität Leicester, des Co-
ventry Teachers Training College, des West 
Hili Training College Birmingham, des City 
of Birmingham Teacher Training College 
und des Deutschen Kultur-Instituts London 
fünf Vorträge über das Thema „Vocal Style 
and Sound ideal before Bach" gehalten. 

Professor Dr. Walter W i o r a (Kiel) wurde 
zum stellvertretenden Vorsitzenden des Deut-
schen Musikrates gewählt. 

Unter der Präsidentschaft von Guglielmo 
Bar b 1 an ist Anfang dieses Jahres in Mai-
land die Societa Italiana di Musicologia neu 
gegründet worden. 

Die Newberry Library hat mit Hilfe einer 
Spende der Carnegie Corporation in Höhe 
von 250 000 Dollar ein „Hurnanities Semi-
nar" gegründet, das die Bestände der Biblio-
thek für Forschungs-Teams und einzelne Un-
tersuchungen besonders auf dem Gebiete der 
Geschichte, Literaturwissenschaft, Philoso-
phische Geschichte und Musikwissenschaft 
nutzbar machen will. Für das erste Arbeits-
jahr ist eine Konzentration auf Renaissance-
Forschungen vorgesehen. 



|00384||

344 

Die Musikabteilung der Ungarischen Aka-
demie der Wissenschaften ist an einem 
Schriftenaustausch mit ausländischen musik-
wissenschaftlichen Instituten interessiert. Zur 
Zeit bietet sie die „ Documenta Bart6kiana" 
und den Bericht über die 2 . Internationale 
musikwissenschaftliche Konferenz Liszt-
Bart6k, Budapest 1961, an. lntressenten wer-
den gebeten, sich mit Tauschangeboten an 
Herrn Professor Dr. Bence S z ab o I c s i, 
Magyar Tudomanyos Akademia, Bart6k 
Archivum, Budapest I. Orszaghaz u. 9, zu 
wenden. 

Die Entstehungsgeschichte von Schuberts 
unvollendeter h-moll-Symphonie ist von 
Alois A. Ch a 1 u s (Wien) einer neuen und 
gründlichen Untersuchung unterzogen wor-
den, die zu wichtigen Ergebnissen geführt 
hat. Ein kurzer Artikel darüber ist 1963 in 
der Zeitschrift „Der Kollege" (Betriebs-
zeitung der Österreichischen Staatsdruckerei) 
erschienen. Der Verfasser, Alois A. Chalus, 
Wien X, Erlachgasse 133-13 5, 2/ 41 , ist gern 
bereit, unter Wahrung des Urheberrechts, 
über Einzelheiten Auskunft zu geben. 

Dr. Friedrich Li p p man n hat am 1. Juli 
1964 die Leitung der Musikabteilung des 
Deutschen Historischen Instituts in Rom 
übernommen. In einem Mitteilungsblatt vom 
Juni 1964 hat die Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts italienische Neu-

Mitteilungen 

erscheinungen der letzten Jahre auf dem Ge-
biet der Musikwissenschaft mit genauen 
bibliographischen Angaben verzeichnet, aus 
der Erfahrung heraus, daß vor allem die oft 
wichtigen Veröffentlichungen kleiner Ver-
lage und Privatdrucke den deutschen Interes-
senten meist nicht oder nicht schnell genug 
bekannt werden. Dieses Verzeichnis , das 
auch die italienischen Ladenpreise und die 
Adressen der meisten Verlage enthält, ist 
vervielfältigt und bei den musikwissenschaft-
lichen Instituten in der Bundesrepublik hin• 
terlegt worden. Anfragen sind daher zweck-
mäßig an diese Institute zu richten. 

Musikethnologe für Arbeit in Indien 
gesucht. Promovierter Indologe (27 J.) fährt 
zwei Jahre (65-67) nach Indien, um Hand-
schriften zu bearbeiten. Daneben möchte er 
mündlich überlieferte, gesungene Dichtung 
in N-Indien aufnehmen und philologisch 
auswerten. Für die musikethnologische Seite 
der Aufnahme und Bearbeitung wird ein 
junger, möglichst promovierter Musikethno-
loge gesucht, der daneben ein eigenes Ar-
beitsprogramm haben kann (gegenseitige 
Assistenz). Die Finanzierung soll, wenn 
möglich, über die DFG oder den DAAD er-
folgen . - Interessenten mögen sich um -
g ehend mit Dr. Konrad Meissner, 
3 5 5 Marburg, Geschwister-Scholl-Straße 11, 
Adolf-Reichwein-Haus, Zimmer 103, in Ver-
bindung setzen. 
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